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Introduzione  — Nelle  sue  Madonne  Raffaello  non  fece  il  ritratto 
della  Fornarina.  — Incertezze  che  si  hanno  intorno  al  ritratto  di 
questa.  — ; Che  Raffaello  non  copiasse  nel  dipingere  la  Gala'ea,  si  ha 
dalla  sua  lettera  al  Castiglione.  — Molto  più  deve  dirsi  eh’  egli  non 
copiasse,  dipingendo  la  Vergine.  — Leggenda  popolare  delle  apparizioni 
della  Vergine  a Raffaello.  — Prima  educazione  religiosa  ed  artistica, 
che  il  nostro  Pittore  ricevette  dal  suo  padre  Giovanni.  — Di  alcune 
Madonne,  che  Raffaello  avrebbe  dipinte  sotto  la  direzione  del  padre  , 
o più  probabilmente  dopo  la  morte  di  lui,  seguendo  i suoi  esempi.  — 
Certo  è che  l’ efficacia  di  questi  esempi  durò  in  Raffaello  lungo 
tempo.  — E lo  provano  le  analogie  che  si  riscontrano  fra  alcune 
Madonne  di  Raffaello  e quelle  di  Giovanni.  — L’ influenza  degli 
esempi  artistici  del  padre  col  tempo  venne  meno:  ma  quella  del- 
1’  educazione  religiosa  si  mantenne  nel  figlio  per  tutta  la  sua  vita.  — 
Raffaello  va  a Perugia.  — Misticismo  dell’  Umbria.  — S.  Francesco 
d’ Assisi  ed  i suoi  frati.  — Fra  Elia  ed  il  Santuario  d’ Assisi.  — Fra 
Iacopone  da  Todi.  — Sette  religiose.  — Pitture  del  Beato  Angelico.  — 
Pittori  essenzialmente  mistici  dell’  Umbria.  — Influenza  esercitata  su 
Raffaello  da  tale  ambiente.  — Raffaello  da  Perugia  passa  a Firenze.  — 
Efficacia  degli  esempi  di  Leonardo  da  Vinci  su  Raffaello.  — Madonne 
del  Sanzio,  che  dimostrano,  come  egli,  seguendo  Leonardo,  si  perfe- 
zionasse nell’  imitazione  della  natura.  — Ma  mantenne  sempre  la  sua 
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spiritualità.  — Fericoli  che  potevano  derivargli  dall’  esagerazioni  del 
naturalismo.  — Giovo  a salvarlo  la  sua  amicizia  con  Iacopo  Ghirlandaio 
e Fra  Bartolomeo  della  Porta,  seguaci  della  dottrina  eminentemente 
spiritualista  di  Fra  Domenico  Savonarola.  — Parte  avuta  da  Iacopo 
Ghirlandaio  nella  pittura  di  talune  Madonne  di  Raffaello.  — Influsso 
reciproco  di  Fra  Bartolomeo  sul  Sanzio,  e del  Sanzio  su  Fra  Bartolomeo, 
e servigi  scambievoli.  — La  Madonna  dal  baldacchino.  — Composizione 
di  Madonne  e S.  Famiglie  a forma  piramidale-  — Come  Fra  Bartolo- 
meo imitasse  talune  Madonne  di  Raffaello  e come  qualche  volta  le  opere 
dei  due  artisti  si  scambino.  — La  pratica  dei  due  discepoli  di  Savona- 
rola rafforza  lo  spiritualismo  di  Raffaello.  — Il  Sanzio  si  trasferisce  a 
Roma  e nella  Disputa  del  Sacramento  dipinge  Savonarola , riabilitan- 
dolo. — Il  nuovo  ambiente  della  Roma  dei  Papi  e della  Roma  antica 
influisce  sulla  maniera  di  Raffaello-  — Nuovo  carattere  che  assumono 
le  sue  Madonne.  — Principali  Madonne  di  Raffaello  dell’  epoca  ro- 
mana. — Le  Madonne  di  Raffaello  e le  tradizioni  sacre  cristiane.  — 
Il  culto  di  Maria  rimonta  ai  primi  tempi  del  Cristianesimo.  — La  Vergine 
nelle  pitture  delle  Catacombe.  — • La  Madonna  orante,  sola  e senza  il 
Bambino.  — Eresia  di  Nestorio  sulla  maternità  di  Maria  — Come 
reazione,  cominciano  ad  apparire  e si  diffondono  le  Madonne  col 
Bambino.  — Madonne  in  adorazione  e Bambini  benedicenti.  — Quadri 
nei  quali  Raffaello  s’  ispira  a questi  concetti.  — Il  piccolo  S.  Giovanni 
Battista  entra  a far  parte  delle  composizioni  artistiche  cristiane  e delle 
rappresentazioni  della  Vergine  e della  S.  Famiglia-  — 11  S-  Giovannino 
in  adorazione.  Madonne  di  Raffaello,  nelle  quali  a Maria  in  adorazione 
ed  al  Bambino  benedicente,  si  aggiunge  il  piccolo  S.  Giovanni  anch’  esso 
in  adorazione.  — Svolgimento  del  Dogma  e dei  tipi  estetici  cristiani 
nel  medio-evo.  — Primi  sintomi  e cause  della  decadenza  dell’  arte.  — 
La  questione  sulla  bellezza  del  volto  di  Cristo.  — Gl’  Iconoclasti.  — 
Bellezza  di  Cristo  e di  Maria  proclamata  dalla  Chiesa  d’  Occidente.  — 
Il  tipo  estetico  di  Maria  formatosi  attraverso  i secoli  di  mezzo.  — Il 
Dogma  della  Vergine-Madre.  — Il  tipo  estetico  di  Maria  Vergine.  — 
11  tipo  estetico  di  Maria  Madre  di  Dio.  — Riassunto  del  tipo  estetico 
di  Maria.  — Dalla  Teologia  all’  Arte-  — S.  Bernardo.  — S.  Tom- 
maso- — Dante.  — Giotto-  — Raffaello.  — Madonne  di  Raffaello, 
nelle  quali  prevalgono  la  grazia  ed  il  pudore  della  Vergine.  — L’idea  della 
maternità  attrae  più  Raffaello.  — Difficoltà  d’  immedesimare  le  perfezioni 
della  Vergine  con  quelle  della  Madre  nell’  opere  dell'  arte-  — Madonne 
di  Raffaello  esprimenti  le  gioie  della  maternità.  — Madonne  nelle  qual1 
prevale  la  maestà  e 1’  amore  della  madre.  — La  Madonna  della  seg- 
giola. — La  Madonna  di  casa  Tempi.  - — Nell’  esprimere  la  maternità 
Raffaello  rifugge  dal  dipingere  Maria  nell’  atto  di  dare  il  latte  al 
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Bambino.  — Sue  Madonne  diverse  e schizzi,  che  ne  richiamano  però  il 
concetto  — La  grande  Madonna  di  Lord  Cowper.  — Perchè  le  Madonne 
di  Raffaello  abbiano  nella  più  parte  aspetto  di  mestizia-  — Il  dolore 
pagano:  il  Laocoonte  e la  Niobe-  — Il  dolore  cristiano-  — L’elemento 
del  dolore  si  unisce  agli  altri  fattori  nel  tipo  estetico  di  Maria.  — 
Madonne  di  Raffaello,  nelle  quali  si  fa  allusione  alla  Passione  di  Cristo 
ed  al  dolore  di  Maria.  — La  Madonna  del  Duca  d’  Alba-  — Quadri  di 
Raffaello  relativi  alla  Passione  di  Cristo.  — Il  Dogma  della  Risurrezione 
— Effetto  che  questo  Dogma  ha  nel  culto  e nella  rappresentazione 
estetica  di  Maria,  proclamata  Regina  dei  Santi,  degli  Angeli,  e dei 
Cieli.  — Il  culto  della  donna  nel  medio-evo,  centuplicato  nel  culto  di 
Maria-  — Quadri  di  Raffaello  rappresentanti  Maria  Regina  dei  Santi.  — 
Madonne  in  trono  e Sacre  Conversazioni.  — La  Regina  degli  Angeli.  — 
La  Madonna  di  Foligno-  . — La  Madonna  di  S-  Sisto.  — La  Regina  dei 
Cieli-  — I quadri  dell’  incoronazione  di  Maria.  — Riassunto-  — Il  tipo 
estetico  della  Madonna  di  Raffaello.  — La  Canzone  del  Petrarca  alla 
Vergine  — Conclusione.  — 

APPENDICE.  — Elenco,  descrizione  e cronologia  delle  opere  di 
Raffaello,  e di  alcune  delle  principali  a lui  attribuite,  che  hanno 
relazione  col  soggetto  della  Vergine- 

Giovinezza  di  Raffaello.  — I La  Vergine  con  Gesù  ed  angeli  di 
S.  Pietro  Maggiore.  — II  Cristo  pianto  dalle  sante  donne-  — III 
Il  tritico  del  Cristo  jn  croce.  — IV  L’  assunzione  della  Vergine.  — 
V-VI  Due  Madonne  del  Catalogo  di  Lépicié.  — VII  S.  Famiglia  di 
’ Fermo.  — Avvertenza.  — Vili  Sposalizio  di  S.  Caterina.  — IX 
Madonna  in  trono.  — X La  Vergine  col  Bambino. 

Epoca  Perugina.  — XI  II  Bambino  Gesù  che  accarezza  il  piccolo 
S.  Giovanni.  — XII  Madonna  Diotallevi.  — XIII  Id-  della  collezione 
Solly-  — XIV  Id.  della  Contessa  Alfani.  — XV  II  Crocifisso  con  quat- 
tro Santi.  — XVI  Madonna  dal  libro.  — XVII  Id-  con  S.  Gerolamo  e 
S.  Francesco.  — XVIII  L’  adorazione  dei  Magi  di  Casa  Ancaiani.  — 
XIX  L’ incoronazione  della  Vergine.  — XX  L’  annunciazione.  — XXI 
L’  adorazione  dei  Magi.  — XXII  La  presentazione  al  tempio.  — XXIII 
L’incoronazione  di  S.  Nicola  da  Tolentino.  — XXIV  Lo  sposalizio 
della  Vergine.  — - XXV  Madonna  del  Conte  Bisenzo.  — XXVI  Una 
prima  Madonna  dal  cardellino. 

Epoca  Fiorentma.  — • XXVII  Madonna  del  Granduca.  — XXVIII 
Id-  piccola  di  Lord  Cowper.  — XXIX  Id.  di  casa  Taddei.  — XXX  Id. 
del  Duca  di  Terranova.  — XXXI  Id.  del  presepio-  — XXXII  Id.  di 
casa  Ansidei-  — XXXIII  Id.  di  casa  Tempi.  — XXXIV  S-  Famiglia 
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dalla  palma.  — XXXV  Id.  dal  S.  Giuseppe  senza  barba.  — XXXVI 
Madonna  piccola  di  casa  Orleans.  — XXXVII  Id.  dal  cardellino.  — 
XXXVIII  Id.  del  prato  di  Vienna.  — XXXIX  Id.  del  prato  di  Pietroburgo. 

— XL  Id.  delle  monache  di  S.  Antonio-  — XLI  11  viaggio  al  Calvario. 

— XL1I  II  Cristo  morto.  — XLIII  S.  Famiglia  di  casa  Canigiani.  — 

XLIV  La  deposizione  dalla  croce.  • — XLV  S.  Famiglia  dall’  agnello.  — 

XLVI  La  nascita  di  Cristo  dei  Minori  Riformati  della  Spina.  — XLVII 

Madonna  dal  garofano.  — XLV1II  Id.  dal  velo  di  casa  Brocca.  — IL 

La  bella  Giardiniera  del  Louvre.  — L Disegno  della  S.  Famiglia  per 

Domenico  Alfani.  — LI  Madonna  grande  di  Lord  Cowper,  — LII  Id. 

dal  baldacchino.  — LIII  Id.  dai  due  bambini  di  Vienna.  — LIV.  Id. 
* * 

di  casa  Colonna.  — *LV.  L’Assunta.  — LVI  La  nascita  di  Cristo  di 
casa  Rospigliosi.  — LVII  Tritico  della  collezione  Poldi.  — LVIII 
Madonna  dal  cappu^rino.  — LIX  Id.  della  redenzione. 

Epoca  Romana.  ^ — 1 Periodo.  — ^ LX  Madonna  di  Loreto.  — LXI 
Id.  del  Duca  d’  Alba.  — LXII.  Id.  dalla  rovere.  — LXUL  Id.  di  casa 
Aldobrandini.  — LXIV  Id.  dal  diadema.  — LXV.  Id-  di  Foligno.  — 
LXVI  L'  annunciazione.  — LXVII  Madonna  della  Galleria  Bridgevvater. 

— LXVIII  Id.  col  Bambino  in  piedi.  — LXIX.  S-  Famiglia  di  Napoli 

— LXX.  S.  Luca  che  fa  il  ritratto  alla  Vergine.  — li  Periodo . — 
LXXI  La  nascita  di  Cristo.  — LXXII  Madonna  dall'impannata.  — LXXIII 
Id.  dai  candelabri.  — LXXIV  Id.  dalla  seggiola.  — LXXV  Id-  dalla 
tenda.  — LXXVI  Id.  di  S.  Sisto.  — LXXVII  Id.  dal  pesce.  — LXXVII1 
Lo  spasimo  di  Sicilia.  - — LXXIX  La  piccola  S.  Famiglia  del  Louvre. 

— LXXX  Madonna,  detta  la  perla.  — LXXXI  La  grande  S. 
F amiglia  del  Louvre.  — LXXXII  L’ arazzo  dell’  incoronazione  della 
Vergine.  — LXXIII-IV  Gli  affreschi  dell’adorazione  dei  pastori  e del- 
1’  adorazione  dei  Magi.  — LXXXV-VII  Gli  arazzi  dell’  adorazione  dei 
pastori,  dell’  adorazione  dei  Magi,  e della  presentazione-  — LXXXVII1 
La  visitazione.  — LXXXIX  II  riposo  in  Egitto.  — XC  Madonna  del 
passeggio.  — XCI-  Id.  che  dà  fiori  a Gesù.  — XCII  Id.  dalle  ruine.  — 
XCIII  Id.  sotto  la  quercia.  — XCIV  Id.  dalla  rosa,  — XCV.  L’  inco- 
ronazione della  Vergine  di  Monte  Luce. 


Ella  come  una  Madonna  di  Raffaello  : 

Quanti  di  voi,  o Signori,  non  hanno  sentito 
queste  parole  sulla  bocca  del  popolo?  Esse  signi- 
ficano due  cose  ad  un  tempo:  che  la  Madonna  è il  tipo  più 
alto  di  bellezza  muliebre,  che  il  popolo  si  sia  formato;  e che 
nelle  tele  di  Raffaello  egli  trova  la  migliore  espres- 
sione di  questo  tipo  divino.  E quando  P uomo  del  po- 
polo vede  un  dipinto,  nel  quale  è riprodotta  Maria 
tutta  raggiante  di  celestiale  bellezza,  di  cui  non  cono- 
sce Fautore,  egli  vi  chiede:  è forse  una  Madonna  di 
Raffaello  ? E appunto  per  questo  che,  volendo  intrat- 
tenervi quest'oggi  intorno  al  nostro  grande  concittadino, 
ho  scelto  di  parlarvi  delle  Madonne  di  Raffaello,  con- 
vinto di  non  poter  trovare  un  tema  più  popolare  al 
mio  dire.  E mi  spinge  pure  il  pensiero,  che  dal  giorno, 
nel  quale  il  nostro  benemerito  fondatore  Conte  Pompeo 
Gherardi  inaugurava  questa  festa  cittadina,  nei  molti 


IO 


discorsi  che  si  sono  letti,  al  tema  delle  Madonne  di 
Raffaello  non  furono  fatti  che  fuggevoli  accenni.  Il  che 
però  mi  fa  pure  pensare  alla  difficoltà  dell'impresa,  alla 
quale  mi  accingo,  e mi  consiglia  di  affidarmi  alla  vo- 
stra benignità. 


Oco,  o Signori,  vi  sarebbe  a dire  intorno  a 
questo  soggetto , ove  fosse  vero  quanto  da 
parecchi  viene  affermato,  che  Raffaello  cavasse 
i tipi  delle  sue  Madonne  da  modelli  bellissimi,  ch'egli 
sapeva  scegliere  ed  imitare,  ed  in  ispecie  dalia  sua  For- 
narina.  Della  quale  ultima  affermazione  fa  giustizia  il 
Passavant,  quando  scrive  : « Molti  hanno  voluto  tro- 
vare nelle  teste  delle  Vergini,  che  il  Sanzio  fece  nella 
sua  maniera  romana,  una  rassomiglianza  ideale  colla 

sua  innamorata Si  può  ammettere  che  facesse  i suoi 

studi  sopra  un  tale  modello  : ma,  posto  ciò,  si  dee 
tanto  più  ammirare  l'  alta  ispirazione  del  disegno  di 
Raffaello,  il  quale,  con  quella  testa,  senz'altro  bellissima, 
potè  creare  una  bellezza  sublime,  ed  imprimerle  un  ca- 
rattere celestiale.  » (i) 

Ma  quell'opinione  perde  ancor  più  del  suo  valore, 
se  inoltre  si  considera,  quanta  incertezza  tuttora  vi  sia 
sulla  vera  immagine  della  donna  di  Raffaello,  alla  quale 
le  Madonne  si  dovrebbero  confrontare.  Dei  molti  ri- 
tratti, che  si  dicevano  della  Fornarina  e di  mano  di 
Raffaello,  fino  a tuit'oggi  non  ne  erano  rimasti  che  due 


[ij  Passavant  — Raphael  d'  Urbin  et  son  pere  Giovanni  Santi  • — 
Paris  1860  — Tom.  I — pag.  317. 


a contendersi  il  campo:  quello  della  Galleria  Barberini, 
e V altro  della  Tribuna  degli  Uffici  (i).  Ma  mentre  del 
barberiniano  può  dirsi,  che  ha  in  suo  favore  una  molto 
antica  tradizione,  il  Muntz  (2)  ed  il  Gruyer  (3),  senza 
opporsi  in  modo  assoluto,  non  trovano  in  quella  donna 
nuda  ed  impudica  quella  perfezione  di  forme,  che  in- 
namorò Raffaello;  il  Ranalli  ed  il  Passavant  (4)  ne  du- 
bitano, ed  il  Missirini  (5)  ed  il  Farabullini  (6)  lo  ne- 
gano recisamente.  Quanto  a quello  della  Tribuna,  era 
già  ritenuto  opera  del  Giorgione,  e se  il  Puccini  (7)  ed 
il  Ranalli  affermano  essere  precisamente  il  ritratto  di 
Fornarina  dipinto  da  Raffaello,  ricordato  dal  Vasari, 
fanno  contrasto  a questa  opinione  il  Missirini,  il  Mo- 
reni  (8),  il  Farabullini.  Passavant  (9)  poi  solleva  dubbi 
molto  gravi,  e giunge  perfino  a sospettare,  che  in  esso 
sia  riprodotta  la  cortigiana  Beatrice  di  Ferrara  : mentre 
il  Missirini  crede  provare,  essere  il  ritratto  della  Mar- 
chesana di  Pescara  dipinto  da  Sebastiano  del  Piombo 
sopra  disegno  di  Michelangelo;  ed  anche  il  Muntz  (10) 
lo  attribuisce  a Sebastiano  del  Piombo.  Molto  recente- 


[1]  Ranalli  — Storia  delle  Belle  Arti  — Firenze  1856  — Lib.  X 
[2  e io]  Muntz  — Raphael,  sa  vie,  son  ouvre , et  son  ternps  — Paris 
1881  — Cap.  XI.  e XIX. 

[3]  Gruyer -Les  Portraits  de  la  Fornarina  par  Raphael --Paris  1877 
[4  e 9]  Passavant  — Op.  cit.  — Tom.  II.  N-  78  e 87 . 

[5,  7 e 8]  Quatremere  de  Quincy  — Storia  della  vita  e delle  opere  dì 
Raffaello  Sanzio . — Traduzione  con  aggiunte  di  F.  Longhena  — Milano 
1829  — Missirini:  Lettera  sul  vero  ritratto  della  Fornarina.  — Puccini: 
Lettera  sul  ritratto  della  Fornarhia  della  Tribuna  degli  Uffci  a Firenze. 

— moreni:  Riflessioni  critiche  sulla  lettera  del  Cav.  Puccini. 

[6]  Farabullini  — Saggio  di  nuovi  studi  su  Raffaello  d'  Urbino. 

— Roma  1875  — Parte  II  — Cap.  Vili. 
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mente  poi  il  Ridolfì,  con  nuova  copia  di  documenti,  in 
uno  scritto  letto  alla  Società  Colombaria  di  Firenze,  (i) 
ha  sostenuto,  la  vera  immagine  delF amante  di  Raffaello 
essere  la  Donna  velata  della  Galleria  Pitti,  rinfrescando 
così  una  congettura  del  Passavant  (2),  accettata  anche 
dal  M inghetti  (3).  Ma  Crowe  e Cavalcasene  (4)  dubitano 
non  sia  opera  di  Raffaello,  ed  il  Bode,  il  Burckardt,  il 
Muntz  (5)  si  avvicinano  a ritenerlo  di  scuola  bolognese, 
in  contradizione  di  quelli,  che  non  hanno  alcun  dubbio 
nell’  attribuire  a Raffaello  quel  ritratto  bellissimo.  Ed  in 
tanta  battaglia  sarebbe  forse  da  risolvere  la  questione 
accettando  P opinione  del  Missirini,  che  vede  il  ritratto 
della  Fornarina  nella  Clio  del  Parnaso,  nella  donna  del- 
P Eliodoro,  nella  quale  la  vedeva  anche  il  Canova, 
e nella  Trasfigurazione,  dove,  al  dire  del  Ranalli, 
brilla  con  la  sua  bellezza  fiera  e romanesca?  « Tutte 
tre  queste  donne,  scrive  il  Missirini,  hanno  la  stes- 
sa forma  gentile  ed  elegante,  una  eguale  disinvol- 
tura della  persona,  una  eguale  spiritualità  della  sem- 
bianza ; uno  stesso  corpo  spedito  e lieve,  che  diresti 
fatto  alla  danza  ; uno  stesso  volto  passionato  e sensi- 
tivo, che  diresti  modellato  dalP  amore.  » 

Ma  che  Raffaello  nelP  opere  sue  non  copiasse,  lo 
dice  egli  stesso  nella  sua  lettera  al  Castiglione.  « Per 


[1]  Ridolfì  — Di  alcuni  ritratti  della  Gallerìa  Fiorentina  — Nel- 
1’  Archivio  storico  dell*  * Arte  — Anno  IV  — Roma  1891. 

[2]  Passavant  — Op.  cit.  — Tom-  II.  N.  237 

[3]  Minghetti  — Raffaello  — Bologna  1885.  — Cap.  XXII. 

[4]  Crowe  e Cavalcaselle  — Raffaeli o,  la  sua  vita  e le  sue 

*pere  — Firenze  1884  — Cap.  XV 

[5]  Muntz  — Op . cit.  — Cap.  XVI. 
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dipingere  una  bella,  mi  bisogneria  veder  più  belle,  con 
questa  condizione,  che  V.  S.  si  trovasse  meco  a fare 
scelta  del  meglio.  Ma  essendo  carestia  e di  buoni  giu- 
dici e di  belle  donne,  io  mi  servo  di  certa  idea  che  mi 
viene  alla  mente.  Se  questa  ha  in  se  alcuna  eccellenza 
di  arte,  io  non  so,  ben  m; affatico  d;  averla.  (i)  » Vero 
è che  ciò  Raffaello  scrive  in  proposito  della  sua  Galatea, 
tipo  di  una  bellezza  tutta  plastica  e sensuale.  Ma  ap- 
punto per  questo  è da  ritenere,  che  il  grande  pittore 
seguisse  una  sua  idea  e trovasse  difficoltà  a rivestirla 
d*  immagini  e della  forma  esterna,  quando  si  trattava 
di  dipingere  la  bellezza  tutta  spirituale  e quasi  divina 
di  Maria.  Che  anzi  di  quanto  ora  affermiamo,  avremmo 
testimonianza  di  mano  delio  stesso  Raffaello,  se  fosse 
vera  la  lettera  di  lui,  che  il  Rehberg  riporta  nella  sua 
storia,  nella  quale  si  leggerebbero  queste  parole:  « Per 
quanto  io  mi  sia  adoperato  ed  affaticato  di  rappresen- 
tare la  Madonna  tale  e quale  essa  è,  non  mi  riuscì 
mai.  Nella  scorsa  notte  però  ella  era  così  graziosa  da 
farsi  vedere  da  me  da  faccia  a faccia,  che  ora  spero  di 
essere  così  felice  di  rappresentarla  veramente  degna  di  lei. 
(2)  » Di  questa  lettera  però  non  si  ha  altra  traccia,  e lo 
stesso  Rehberg  si  dimentica  di  dirci  ove  labbia  veduta. 

Ciò  non  toglie  che  la  lettera  abbia  riscontro  in  una 
leggenda  popolare,  raccolta  anche  dal  Marenco,  che 
dalla  Fornarina  fa  domandare  a Raffaello,  scegli  sia 

« Il  dipintore 

Di  cui  si  dice  che  dal  ciel  gli  venne 
Un  dì  la  Santa  Vergine  e col  coro 


[1  e 2]  Quatremere  de  Quincy  — Op.  cit . — pag.  162  e 527 
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Degli  angioli  dinanzi,  e diegli  il  viso 
Tutto  pieno  di  grazia  e benedetto 
A copiar  sulla  tela?  » (i) 

E già  prima  di  lui  V Aleardi  aveva  accettato  lo  stes- 
so concetto,  ponendo  in  bocca  alP amata  di  Raffaello 
le  parole: 


CJU>\  f 4*  «w 


« » • • Se  la  mia  vita 

Fidar  dovessi  ad  un  pittor,  la  scelta 
E già  fatta  dal  core.  Havvi  un  cortese 


Venuto  in  Roma  eh’  io  giammai  non  vidi, 


<>r 


uMa(Ì 


V 


Ma  ne  sentii  parlar  qual  di  potente 
Cui  la  Madonna  visita  dal  cielo 
Sol  per  farsi  ritrarre;  egli  è da  Urbino 
E col  nome  d'  un  angelo  si  chiama.  » (2) 


1 to^V <- 

1 


in  ogni  modo,  a spiegare  il  fatto,  non  è necessario 
ricorrere  a nulla  di  sopranaturale.  E non  sappiamo  noi, 
che  nella  notte,  quando  il  corpo  riposa,  quando  i sensi 
sono  assopiti  e le  loro  percezioni  riescono  incerte  o nulle, 
tutta  la  nostra  vita  sensitiva  si  concentra  nella  fantasia, 
alla  quale  le  immagini  si  presentano  più  vive,  parlanti, 
e rivestite  di  molte  bellezze,  che  nella  veglia  sfuggivano 
alla  nostra  vista,  divagata  dalla  moltiplicità  e varietà 
degli  oggetti,  che  ne  circondano? 

Certo  è che  in  Raffaello,  anima  piena  d'intelligenza 
e di  sentimento,  poterono  moltissimo,  e V educazione 
religiosa  ed  artistica  ricevuta  dal  padre  nei  suoi  più  te- 
neri anni,  e V ambiente  nel  quale  egli  visse  in  Perugia 
ed  in  Firenze,  e la  pratica  di  amici  affezionatissimi,  a 
sviluppare  in  lui  quel  senso  così  spirituale,  che  risplende 


[1]  Marenco.  — Raffaello  Sanzio  — Dramma  — Milano  1873 

[2]  Aleardi  — Raffaello  e la  Fornarina  — Iddio.  — Losanna  1863 
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nella  maggior  parte  delle  sue  opere,  ed  in  ispecie  nelle 
sue  Madonne. 

Imperocché  ormai  è provato  che  Raffaello  lasciò 
Urbino  per  Perugia,  quando  già  aveva  cominciato  a 
maneggiare  il  pennello  , sotto  la  guida  di  suo  padre 
Giovanni.  Il  quale  fin  d' allora  dovette  ispirare  nel  cuore 
del  giovanetto  pittore  quelP  affetto  devoto  per  la  Ver- 
gine, che  già  lo  aveva  spinto  a fare  di  questa  il  prin- 
cipale personaggio  di  parecchie  sue  tavole,  ed  a dipin- 
gerla in  affresco,  come  tuttora  si  vede,  sulle  pareti  della 
sua  casa,  (i)  Nè  tal  devozione  per  Maria  venne  poi 
mai  meno  nel  sommo  Pittore,  ed  anzi  doveva  in  lui 
durare  quanto  la  vita,  essendone  documento  e la  Cap- 
pella da  lui  fondata  in  suo  onore  nel  Pantheon,  e la 
sua  volontà  di  essere  ivi  sepolto. 

E forse  fu  V immagine  di  Maria  quella  che  pinse 
Raffaello  nelle  sue  prime  prove  a colori,  scegli  è vero 
quanto  affermava  il  Conte  Carlo  della  Porta,  profondo 
conoscitore  dei  lavori  raffaelleschi,  di  una  primissima 
maniera  seguita  da  Raffaello  nel  dipingere,  anteriore 
alle  tre  comunemente  citate,  alla  quale,  secondo  il  Della 
Porta  ed  il  Farabullini,  apparterrebbero  uno  Sposalizio 
di  S.  Caterina,  una  Madonna  in  trono,  ed  una  Vergine 
coi  Bambino,  simili  in  gran  parte  nello  stile  alle  opere 


[i]  L’affresco  rappresentante  la  Vergine  che  legge  in  un  libro,  e si 
tiene  il  bambino  Gesù  dormiente  sulle  ginocchia,  con  la  testa  appoggiata 
al  suo  piccolo  braccio,  si  conserva  tuttora  nella  casa  natale  di  Raffaello  . 
La  tradizione  popolare  vorrebbe  che  in  esso  Giovanni  Sanzio  avesse 
effigiato  la  moglie  Magia  Ciarla  con  Raffaello  bambino.  In  appoggio  di 
questa  tradizione  il  Muntz  nota  i tratti  fortemente  individualizzati,  e la 
completa  assenza  dei  nembi  nella  testa  della  donna  e del  bambino. 
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di  Giovanni,  e piene  ad  un  tempo  di  promesse  di 
splendido  avvenire  per  il  giovane  allievo  (i).  Che  se 
il  fatto,  che  Giovanni  morì  quando  Raffaello  non  aveva 
ancora  raggiunta  Petà  di  dodici  anni,  esclude  la  possi- 
bilità, che  questi  abbia  potuto  eseguire  quei  dipinti  sotto 
P immediata  direzione  di  lui,  ciò  tuttavia  non  toglie,  che 
quelle  tavole  possano  essere  state  dipinte  dal  giovane 
pittore  negli  anni,  che  passò  in  Urbino  dopo  la  morte 
del  padre,  quando  cioè  erano  per  lui  ancora  vivi  e 
parlanti  gli  esempi  dei  disegni  e delle  pitture  del  vec- 
chio Santi,  che  il  nostro  pittore,  per  il  suo  amore  di 
figlio,  doveva  tornare  molto  spesso  ad  ammirare. 

Ma  qualunque  giudizio  debba  farsi  delP  ipotesi  del 
Della  Porta,  ed  anche  delPaltra,  che  negli  anni  dal  1494 
al  1499  fa  Raffaello  scolaro  del  suo  concittadino  Ti- 
moteo Viti,  è innegabile,  che  P influenza  di  quelle  im- 
pressioni giovanili  durò  a lungo  in  lui,  e tanto  da  ve- 
dersene gli  effetti  in  parecchi  dei  suoi  dipinti  delPepoca 
peruginesca  ed  anche  della  fiorentina.  Così  la  famosa 
Madonna  del  Cardellino  (2)  ha  analogia  con  quella  di 
Giovanni  a Gradara,  nella  quale  il  Bambino,  che  sta 
sulle  ginocchia  della  madre  in  atto  di  benedire,  tiene 
in  una  mano  un  passero.  E con  questo  soggetto  ha  re- 
lazione anche  la  Madonna  di  Raffaello  detta  del  Frin- 
guello, la  quale  poi,  nella  forma  generale  del  gruppo  e 
nelle  movenze  del  Bambino,  ricorda  la  Vergine  del  Ga- 
rofano, che  è nella  Chiesa  di  S.  Croce  di  Fano.  Così 


[1]  Farabullini  — Op.  cit.  — Parte  I — Cap.  VII  al  XII 
I2J  Delle  varie  Madonne  e S.  Famiglie  di  Raffaello,  che  si 
nominano  nel  presente  Discorso,  vedasi  la  descrizione  nell’  Appendice 
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pure,  mentre,  nel  quadro  raffaellesco  di  Casa  Ansidei,  il 
bambino  ha  attinenza  con  quello  di  Giovanni,  nel  suo 
dipinto  della  Cappella  Oliveriana  di  Monte  Fiorentino, 
la  Madonna  del  Libro  ne  fa  ripensare  alla  Vergine.  E 
finalmente,  la  Madonna  dal  Velo  di  Casa  Brocca  in  Milano 
e la  Vergine  dal  Diadema  turchino  al  Louvre,  nelle  quali 
Maria  assiste  al  placido  sonno  di  Gesù,  e la  S.  Famiglia  di 
S.  Maria  del  Popolo  a Roma,  ora  perduto,  nel  quale  il 
Bambino  è rappresentato  nelPatto  di  svegliarsi,  trovano 
i loro  precursori  nel  Bambino  addormentato  della  Ma- 
donna di  Giovanni  nella  Galleria  Nazionale  di  Londra, 
e in  quello  della  Casa  Sanzio  in  Urbino.  Nè  trattasi  so- 
lamente d;  influenza  del  padre  sul  figlio,  per  ciò  che  ha 
riguardo  alP  ispirazione  ed  alla  scelta  di  taluni  soggetti, 
ma  pure  nei  tipi  e nella  stessa  maniera  del  dipingere, 
quantunque  migliorata  gradatamente  fino  al  punto  di 
farla  appena  apparire,  dagli  esempi  di  Fiorenzo  di  Lo- 
renzo, del  Pinturicchio  e massimamente  del  Perugino,  (i) 
Ma  se  molto  tempo  dovette  trascorrere,  innanzi 
che  Raffaello  si  sottraesse  alP  impressioni  della  sua  pri- 
ma giovinezza,  e se  le  immagini  e le  forme  caratteri- 
stiche ereditate  dal  padre  si  fanno  sentire  fino  al  prin- 
cipio del  secolo  XVI,  non  dovevano  però  mai  cessare 
in  lui  quei  sensi  di  squisita  spiritualità,  ch?  egli  aveva 
succhiati  col  latte  della  madre,  e che  gli  ammaestra- 
menti del  padre  avevano  accresciuti.  U ambiente  stesso 
delP  Umbria,  ove  Raffaello  erasi  recato  per  perfezio- 
narsi nelParte  sua,  doveva  raffermarli. 


[i]  Crowe  e Cavalcaseli^  — Op.  cit.  — Cap.  Ili 
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Era  appunto  nell’Umbria,  che  S.  Francesco  As- 
sisi^ nel  suo  mistico  entusiasmo,  aveva  cantaro  il  Signore, 
chiamando  frate  e suora  le  creature  di  Dio,  il  Sole,  la 
Luna,  il  Vento,  1’  Acqua,  il  Fuoco  e la  Terra.  Era 
nell’  Umbria,  che  al  suono  della  sua  voce,  alla  luce 
de’ suoi  esempi,  si  erano  intorno  a lui  raccolti  quegli 
uomini  di  semplice  intelligenza,  illuminata  solo  dalla 
fede,  e di  buona  volontà  piena  d’amore,  che,  indossato 
il  sacco  della  penitenza,  dovevano  poi  spargersi  per 
l’Italia  e pel  mondo,  sotto  il  nome  di  frati  di  S.  Fran- 
cesco. Esciti  da  ogni  classe  del  popolo,  e specialmente 
dal  popolo  minuto,  fra  il  popolo  dovevano  ritornare  a 
darvi  l’esempio  della  povertà,  della  penitenza,  dell’abne- 
gazione, del  sacrifizio,  ed  a spargere  ovunque  la  parola 
di  Dio,  che  nella  loro  bocca  era  parola  di  pace  e 
d’amore,  là  dove  i fraterni  dissidi  e le  guerre  insan- 
guinavano la  terra;  era  parola  di  conforto  e di  speranza, 
là  dove  la  miseria  e le  infermità  travagliavano  le  plebi  ; 
era  parola  di  ammonizione,  di  sublime  ardimento  e di 
minaccia,  là  dove  la  prepotenza  e la  crudeltà  delle 
classi  dominanti  la  rendevano  necessaria.  Ed  in  onore 
di  S.  Francesco,  Fra  Elia  aveva  fondato  in  Assisi  un 
Santuario,  che  poi  abbellito  dalla  mano  di  tanti  artisti 
e di  Giotto  in  ispecie,  era  destinato  ad  essere  per 
l’ Umbria  un  centro  di  religione  e di  arte.  E per 
l’impulso  di  Francesco  si  era  accresciuto  potentemente 
in  quella  regione  il  culto  della  Vergine,  alla  quale  più 
tardi  doveva  rivolgersi  il  soavissimo  Inno  di  Fra 
Iacopone  da  Todi.  Sempre  poi  per  opera  di  lui  e dei 
suoi  Fraticelli,  nel  XIII  c XIV  secolo  « da  quel  monte 
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dove  le  preghiere  fervorose  e pure  salivano  al  cielo 
come  incenso  soave,  scendevano,  qual  benefica  rugiada, 
sulle  città  più  corrotte  della  pianura,  ispirazioni  di  peni- 
tenza, che  si  erano  diffuse  in  ogni  parte  d’ Italia.  » (i) 
La  stessa  setta  dei  Flagellanti  e dei  Battuti,  sorta  in 
Perugia  nel  1260,  che  poi  per  le  loro  esagerazioni  fu- 
rono condannati  come  eretici,  sparsasi  in  breve  ora 
in  Italia  ed  in  Europa,  non  fu  1’  effetto  di  quel  mistico 
entusiasmo,  del  quale  in  quel  tempo  1’ Umbria  av- 
vampava? 

Nè  l’arte  poteva  sottrarsi  a tanta  influenza,  mentre, 
due  secoli  dopo,  le  si  aggiungeva  pur  quella  delle  pit- 
ture del  Beato  Angelico  e del  suo  scolaro  Benozzo  Goz- 
zoli  in  Perugia  e nella  piccola  città  di  Montefalco,  an- 
ch’essi  pittori  mistici  per  eccellenza.  Non  fa  dunque  mera- 
viglia, che  la  Scuola  Umbra  fosse  essenzialmente  mistica, 
e che  tale  si  manifestasse  nelle  opere  di  Gentile  da 
Fabriano,  di  Pier  Antonio  e Nicolò  da  Foligno,  del 
Perugino,  del  Pinturicchio,  dello  Spagna,  dell’Ingegno. 
Passando  in  rassegna  i lavori  di  quei  grandi  artisti,  ben 
si  vede,  come  nella  maggior  parte  trattassero  soggetti 
mistici,  fra  i quali  primeggia  quello  della  Madonna. 
Dato  quest’ambiente,  nel  quale  Raffaello  doveva  vivere 
parecchi  anni  di  sua  vita,  date  le  opere  che  vi  avrebbe 
veduto,  dato  il  maestro  che  doveva  essergli  di  guida 
ed  i pittori  che  gli  sarebbero  stati  compagni,  era  natu- 
rale che  il  suo  spiritualismo  non  potesse  esserne  che 
rafforzato. 


[ij  Rio  — Della  poesia  cristiana  nelle  sue  forme . — Venezia 
1S41  — Gap.  VII. 
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Ciò  avvenne  anche  quando,  per  meglio  addestrarsi 
nella  sua  arte,  si  trasferì  in  Firenze,  quantunque  l'am- 
mirazione per  le  pitture  di  Masaccio,  di  Domenico 
Ghirlandaio  e massimamente  di  Leonardo,  il  traesse 
ad  una  più  pronunciata  imitazione  della  natura.  Ma  ciò 
fu  con  immenso  vantaggio  di  Raffaello,  il  quale,  con- 
servando nell'animo  le  mistiche  ispirazioni  della  Scuola 
Umbra,  potè  perfezionare  la  forma  sensibile,  nella  quale 
quelle  immagini  dovevano  prender  corpo.  Tanto  che 
molti  dei  dipinti  del  Sanzio  risentono  dello  stile  e della 
maniera  di  Leonardo,  dei  quali,  per  non  escire  dal 
tema  che  stiamo  svolgendo,  possono  citarsi  : — la 
Madonna  del  Granduca,  piena  d'eleganza  e di  grazia, 
cui,  nella  Vergine  dalla  Palma,  si  aggiunge  il  paesaggio 
sparso  di  piante  e di  fiori,  una  soavità  meravigliosa  di 
sguardo  e di  lineamenti  in  Maria,  un  mirabile  sentimento 
di  felicità  e di  affettuosa  tenerezza  nel  volto  aggrinzito 
di  Giuseppe:  — la  Madonna  del  Duca  di  Terranova, 
piena  di  ammirazione  pel  figlio  che  ha  sulle  ginocchia, 
che  traspare  dall'atteggiamento  della  testa  e dai  mo- 
vimento della  mano  sinistra  : — la  S.  Famiglia  di  Gasa 
Ganigiani,  per  la  S.  Elisabetta,  tipo  di  donna  attem- 
pata, da  Raffaello  poi  ripetuto  nella  Vergine  del- 
l'Impannata e nella  Sibilla  Tiburtina: — le  Madonne 
del  Cardellino  e della  Prateria,  nelle  quali  un  velo,  tutto 
leonardesco,  di  nubi  leggiere  difende  le  figure  dai  raggi 
troppo  luminosi  del  sole  e rende  possibile  una  maggior 
fusione  delle  tinte:  — la  S.  Famiglia  dell'Agnello, 
ispirata  dal  quadro  del  Da-Vinci,  rappresentante  S.  Anna 
con  Maria,  Gesù  e l'agnello,  nella  quale  anzi  Raffaello 
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supera  lo  stesso  Leonardo,  nel  movimento  più  naturale 
ed  istantaneo  del  Bambino,  che,  sorretto  dalla  mano  ma- 
terna, si  trova  già  a cavalcioni  sulfi  agnello;  mentre  in 
quello  appare  qualche  ricercatezza  nelfiatto,  col  quale  il 
Bambino  si  sforza  di  salirgli  con  la  gamba  sul  dorso,  (i) 
Tutto  ciò  prova  che  il  culto  per  Leonardo  non  dette 
luogo  in  Raffaello  ad  un'imitazione  servile  delle  opere 
di  lui,  ma  che  il  nostro  pittore,  studiando  nei  suoi 
capolavori,  più  che  le  forme  da  lui  dipinte,  seppe  ca- 
vare ed  appropriarsi  i principi  e le  regole,  secondo  le 
quali  fi  artista  deve  imitare  la  natura,  prendendone  le 
immagini  e le  forme  atte  a rivestire  ed  esprimere  fiidea 
che  ha  nella  mente.  Che  in  questo  senso  possa  fra  i mae- 
stri di  Raffaello  annoverarsi  Leonardo,  si  comprende  fa- 
cilmente, ove  si  rifletta,  che  il  suo  imitare  la  natura  non 
era  un  copiare,  che  nella  natura  sceglieva  quanto  di  me- 
glio rispondesse  al  suo  soggetto,  e che  tenne  per  oltre 
un  anno  sospeso  il  compimento  del  suo  dipinto  — la 
Cena  — , perchè  non  aveva  potuto  trovare  un  grugno, 
che  fosse  atto  a ritrarre  la  malvagità  di  Giuda.  (2) 
Non  era  dunque  il  naturalismo  di  Leonardo  che 
potesse  far  danno  a Raffaello,  ma  quel  naturalismo  esa- 
gerato, che  si  era  incominciato  a svolgere  in  Toscana 
dal  tempo  di  quel  monaco  Lippi,  che,  per  effigiare  la 
Madonna,  non  aveva  saputo  trovare  altro  modello,  ai- 
fi  infuori  della  bella  Lucrezia  Luti,  da  lui  rapita  ad  un 
convento.  Da  quel  tempo  il  tipo  della  Madonna  era 
andato  decadendo;  le  nudità  più  attraenti  pompeggia- 


li] Passavant,  Muntz,  Crowe  e Cavalcaseli^  — Opere  citate 
[2]  Boito  — Studi  Artistici  — Leonardo  — Milano  1^883  — Cap.  I. 
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vano  nei  quadri  senza  pudore,  e la  Vergine,  spogliata 
del  suo  costume  tradizionale,  la  si  rivestiva  in  modo  da 
rassomigliarla  ad  una  cortigiana.  (1)  E tanto  ormai  il 
male  si  era  diffuso,  che  ad  un  pio  cittadino,  il  quale  do- 
mandava un  dipinto  della  Vergine,  che  per  lo  sguardo, 
Petà,  ed  il  carattere  preservasse  contro  ogni  impuro  pen- 
siero, il  Del-Nunziata  dipingeva  una  Madonna  con  lun- 
ghissima barba  al  mento.  (2) 

Ma  dallesagerazioni  del  naturalismo  Raffaello  scam- 
pava pel  suo  stesso  sentimento,  per  le-  idee  in  lui  radi- 
catesi in  Urbino  ed  in  Perugia,  per  gli  esempi  del  mae- 
stro e dello  stesso  Leonardo,  e finalmente  per  la  for- 
tunata amicizia  da  lui  contratta  con  Rodolfo  Ghirlan- 
daio e Fra  Bartolomeo  della  Porta,  entusiasti  seguaci 
della  dottrina  eminentemente  spiritualista  di  Fra  Do- 
menico Savonarola,  morto  da  appena  sei  anni. 

Di  Rodolfo  Ghirlandaio  si  sa  che  fu  intimissimo 
di  Raffaello,  il  quale,  partendo  da  Firenze  per  Roma,  a 
lui  affidava  il  compimento  della  Madonna,  che  gli  era 
stata  commessa  per  Siena.  La  quale  Madonna  è quella 
che  ora  s;  ammira  al  Museo  del  Louvre,  sotto  il  nome 
della  Bella  Giardiniera,  in  cui  sono  incomplete  le  mani 
ed  i piedi,  ed  il  manto  turchino  della  Vergine,  al  dire 
di  Passavant , richiama  quello  delP  Assunta  di  Rodolfo 
Ghirlandaio  nella  stessa  galleria.  E forse  il  pittore 
fiorentino  rese  egual  servizio  a Raffaello,  portando  a 
compimento  il  quadro  della  Vergine  con  Santi  della 
Galleria  del  Conte  di  Warwick,  a Warwick  Castle, 


[1  e a]  Rio  — Op.  cit>  — Cap.  Vili. 
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rimasto  anch'esso  non  finito  per  la  stessa  causa.  Come 
pure  vi  ha  chi  ritiene,  che  la  Vergine  dal  Velo  di  Casa 
Brocca  in  Milano,  sia  pittura  del  Ghirlandaio,  sopra 
composizione  e disegno  di  Raffaello.  Che  se  può  far 
meraviglia  il  non  vedere  Rodolfo  fra  i tanti  scolari  e 
collaboratori  del  Maestro  a Roma,  ciò  avvenne  perchè 
l'amore  ardentissimo  ch'egli  portava  alla  sua  Firenze 
e la  numerosa  famiglia  gl' impedirono  di  accettare  gl'in- 
sistenti inviti  fattigli  dal  Sanzio. 

Quanto  ai  rapporti  di  Raffaello  con  Fra  Bartolo- 
meo della  Porta,  è noto  che  i due  artisti  reciproca- 
mente si  davano  consigli  ed  aiuto,  tanto  che  il  Muntz 
(i)  non  dubita  di  affermare,  che  sarebbe  difficile  il  dire 
quale  dei  due  abbia  più  ricevuto  dal  compagno.  Della 
quale  influenza  reciproca  ci  è testimonio  il  quadro  di 
Raffaello  intitolato  — la  Vergine  del  Baldacchino,  — 
la  quale  è tanto  nella  maniera  di  Fra  Bartolomeo,  che 
posta  in  confronto  con  le  migliori  opere  di  quest'ultimo, 
e specialmente  con  la  Madonna  di  S.  Romano  e di  S. 
Martino,  la  grande  rassomiglianza  può  a prima  vista 
ingannare  sulla  mano  che  la  dipinse  : quantunque  sia 
da  notare,  che  la  rassomiglianza  non  è tanto  nell'  e- 
spressione  tutta  raffaellesca  delle  teste,  quanto  nella 
larga  maniera  e nel  bel  ordine  dei  panneggiamenti,  e 
si  sappia,  che  il  Sanzio  aveva  incominciato  l'esecuzione 
della  Madonna  del  Baldacchino,  quando  il  Frate  si  oc- 
cupava ancora  dei  disegni  di  quelle  due  opere  stupende. 
Ed  è pure  da  ricordare,  che  quel  raggruppamento  in 


[i]  Muntz  — Op.  cit.  — Cap.  VI. 
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forma  di  triangolo,  della  Vergine  con  altre  persone  della 
Sacra  Famiglia,  già  applicato  dal  Botticelli,  dal  Lippi  e 
dal  Vinci  (i),  del  quale  ci  offre  un  primo  esempio, 
non  molto  felice,  la  Madonna  del  Duca  di  Terranova, 
e che  poi  si  va  svolgendo  e perfezionando  nella  Ma- 
donna del  Cardellino,  nella  Vergine  della  Prateria,  nella 
Bella  Giardiniera,  fino  a prendere  una  forma  perfet- 
tamente piramidale  nella  S.  Famiglia  di  Casa  Cani- 
giani,  è dovuto  a lunghi  studi  fatti  in  comune  dai  due 
amici.  Che  se  la  S.  Elisabetta  della  Madonna  Canigiani,  la 
testa  del  Cristo  ed  il  nuovo  metodo  dell'  ombreggiare 
nel  disegno  per  il  quadro  della  Deposizione  dalla  Croce, 
l'affresco  di  S.  Severo,  la  figura  della  Teologia  e pa- 
recchi personaggi  della  Disputa  del  Sacramento  mo- 
strano quanta  efficacia  esercitassero  su  Raffaello  le 
opere  di  Bartolomeo,  d'altra  parte  è un  fatto,  che  que- 
sti, nella  S.  Famiglia  del  palazzo  Corsini  a Roma, 
quasi  ricopia  la  forma  piramidale  della  S.  Famiglia  di 
Casa  Canigiani,  ed  il  paesaggio  di  quella  dell' Agnello, 
mentre  nello  Sposalizio  di  S.  Caterina,  parecchi  anni 
dopo  che  Raffaello  dipinse  la  Madonna  del  Baldac- 
chino, vediamo  riapparirne  gli  angioli  che  sostengo- 
no la  cortina,  e quelli  sui  gradini  del  trono,  e i santi 
che  fanno  corona  al  seggio  della  Vergine,  e la  forma 
del  baldacchino,  e lo  sfondo  della  parete  a curva.  La 

li]  Probabilmente  Raffaello  era  stato  colpito  da  questo  modo  di 
composizione  adottato  in  parecchi  quadri  d’  altare  d’  artisti  fiorentini,  come 
nell’  Epifania  del  Botticelli  a S.  Maria  Novella,  di  Filippino  Lippi  a S. 
Donato,  e del  Da-Vinci  nel  palazzo  di  Amerigo  Benci  a Firenze.  — 
Crowe  e Cavalcaseli^  — Op . cii.  — Cap.  VI. 
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stessa  architettura  sembra  stia  là  a dimostrare,  quanto 
verosimile  sia  F affermazione  del  Vasari,  che  Baccio 
Della  Porta  apprendesse  da  Raffaello  le  regole  della 
prospettiva  (i).  Qual  meraviglia  adunque  se  le  opere  dei 
due  sommi  artisti  si  scambiano,  e se,  ad  esempio,  il 
Tritico  della  Vergine  con  S.  Caterina  e S.  Barbara^ 
che  quand;era  proprietà  del  Fumagalli  si  diceva  lavoro 
di  Raffaello,  ora  nella  Galleria  Poldi  a Milano  è cata- 
logato sotto  il  nome  del  Frate  ? Così  pure  avvenne  per 
la  Madonna  detta  del  Cappuccino,  che  da  prima  si  ri- 
tenne cominciata  da  lui  e compiuta  da  Raffaello,  e 
poi  fu  riconosciuta  essere  tutta  opera  di  Fra  Bar- 
tolomeo. Il  fatto  poi  che  questi,  quando  disgustato  di 
Roma  faceva  ritorno  a Firenze,  lasciava  a Raffaello  di 
finire  il  S.  Pietro  commessogli  da  Fra  Mariano  nel  Qui- 
rinale, allo  stesso  modo  che  il  Sanzio  aveva  affidato  al 
Ghirlandaio  il  compimento  della  Bella  Giardiniera , è 
prova  della  grande  intimità  fra  i tre  artisti. 

Immaginatevi,  per  un  momento,  o signori,  Raf- 
faello con  Rodolfo  e Bartolomeo  passeggiare  lungo  i 
corridoi  del  convento  di  S.  Marco,  abbelliti  dalle  misti- 
che composizioni  del  Beato  Angelico,  ed  a fianco  della 
piccola  stanzetta,  dove  aveva  abitato  Savonarola , ed  ivi 
ragionare  di  arte  e della  dottrina  e del  martirio  del 
santo  predicatore;  e poi  ditemi,  se  Fanima  estrema- 
mente  sensibile  di  Raffaello  non  ne  dovesse  ritrarre 
impressioni  di  spiritualità  così  vive,  da  non  poter  es- 
sere affievolite  dal  correre  dei  tempo.  E certo,  in  quel 


[i]  Crowe  e Cavalcaselle  — Op>  cit.  — passim. 
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conversare  amichevole,  i due  discepoli  entusiasti  del  po- 
vero frate  avranno  detto  a Raffaello,  con  quanta  vee- 
menza nei  suoi  sermoni  egli  condannasse  gli  artisti,  che 
prostituivano  la  pittura,  facendola  strumento  al  predo- 
minio dei  sensi  sullo  spirito,  e con  quanto  ardore  egli 
parlasse  della  nobile  missione  delP  arte. 

Quanta  ammirazione  Raffaello  dovette  acquistare 
per  frate  Savonarola  dai  discorsi  passati  coi  due  arti- 
sti fiorentini,  lo  dice  il  fatto,  di  averlo  egli  stesso  di- 
pinto nel  grande  affresco  della  Disputa.  Così  per  opera 
di  Raffaello  la  memoria  del  povero  frate  veniva  ria- 
bilitata, introducendolo  a discutere  del  più  alto  Mistero 
della  religione,  alla  pari  con  teologi,  con  vescovi,  con 
principi,  con  papi,  a due  passi  da  quelle  sale  delP  ap- 
partamento Borgia,  dove  il  suo  persecutore  Alessandro 
VI  aveva  tanto  avvilito  la  tiara,  facendosi  ritrarre,  dal 
Pinturicchio,  sotto  P effigie  di  uno  dei  Re  Magi,  in 
ginocchio  dinnanzi  alla  bella  Giulia  Farnese,  dipinta  in 
sembianza  di  Madonna.  (1) 

Ma  qui  in  Roma,  dove  un  mondo  novello  sem- 
brava aprirsi  innanzi  a Raffaello,  posto  nel  centro  di 
tutte  le  ispirazioni  cristiane,  sotto  il  patrocinio  imme- 
diato della  Corte  di  Roma,  e sovra  un  teatro  nel  quale 
poteva  vantarsi  d; essere  al  cospetto  di  tutta  la  cristia- 
nità (2),  non  sorgeva  forse  un  pericolo  per  quella 
squisita  sensibilità,  che  traluce  in  ogni  suo  dipinto 
delle  due  epoche  perugina  e fiorentina  ? Per  fermo 
che  il  fasto  della  Corte  dei  Papi  e di  Leone  in  ispecie, 


[1  e 2]  Rio  — Of>,  cii,  — Cap,  VII- 
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che  preparava  lutti  così  gravi  alla  cristianità,  e tanto 
lontano  dalla  semplicità  predicata  dal  frate  di  S.  Marco, 
gli  studi  classici  risorgenti  ed  in  grande  onore  in  Va- 
ticano, la  vista  delle  grandezze  delP  antica  Roma  paga- 
na e dei  monumenti  che  tornavano  alla  luce,  la  natura 
dei  dipinti  che  gli  venivano  commessi,  storici  o mito- 
logici nella  più  parte,  lo  stesso  desiderio  d;  emulare  il 
modo  di  pingere  di  Michelangelo,  e da  ultimo  P amore 
potentissimo  sortogli  in  cuore  per  la  sua  Fornarina, 
dovevano  influire  tanto  su  lui,  da  non  far  meraviglia  che 
la  sua  maniera  romana  appaia  distante  dalla  fiorentina, 
più  di  quanto  questa  lo  sia  da  quella  del  Perugino, 
Pure,  per  ciò  che  ha  riguardo  alla  rappresentazione 
della  Madonna  e della  Sacra  Famiglia,  se  le  forme  as- 
sumono una  modellazione  più  sviluppata  e si  rendono 
più  grandiose  e qualche  volta  quasi  regali  ; se  alP  ab- 
bigliamento, divenuto  più  ricco,  si  aggiunge  la  grazia 
artistica  degli  antichi  costumi,  come,  ad  esempio,  Puso 
del  sandalo  al  piede  ; se  il  panneggiamento  va  facen- 
dosi classico  e monumentale  ; se  il  paesaggio  non  è 
più  il  bel  giardino  toscano,  ma  la  malinconica  campa- 
gna romana  sparsa  di  rovine  ; se  la  tecnica  esecuzione 
e la  maniera  si  rendono  più  franche,  più  larghe,  più 
piene;  non  viene  meno  tuttavia  P antica  spiritualità  di 
Raffaello,  e le  fattezze  di  Maria  vanno  acquistando  sem- 
pre più  quella  nobiltà  ed  idealità,  che  si  riscontra  sol- 
tanto in  chi  accoppia  lo  studio  della  natura,  con  quello 
delle  opere  classiche.  Stanno  a dimostrarlo  i quadri  im- 
mortali delle  Madonne  del  Duca  d;  Alba  e di  Gasa 
Aldobrandini,  delle  Vergini  dal  Pesce  e dalla  Seggiola,  e 
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di  quelle  di  Foligno  e di  S.  Sisto,  che  ci  mostrano  sempre, 
quantunque  a vari  intervalli  di  tempo,  o la  Regina  dei  cieli, 
troneggiante  in  mezzo  ad  una  gloria  di  angeli,  o Maria  che 
abbraccia  il  figlio  con  tenerezza  verginale,  alla  quale,  nel 
cuore  della  madre,  si  mescola  il  triste  presentimento  della 
sua  passione  e della  sua  morte.  « La  pittura,  dice  il  Muntz, 
non  aveva  più  parlato  un  linguaggio  così  meraviglioso, 
dopo  le  creazioni  della  chiesa  primitiva,  e dopo  le  potenti 
esplosioni  di  fede  del  medioevo.  Grandezza  di  concepimen- 
to, bellezza  dei  tipi,  splendore  di  colorito,  tutto  si  riunisce 
per  fare  della  Madonna  di  Raffaello  la  formula  più  perfet- 
ta delP  arte  cristiana.  » (i) 

Tutto  ciò  prova,  che  il  genio  di  Raffaello  non  si 
faceva  dettar  legge  dal  modello  e nemmeno  dalla  sua 
fantasia:  ma  che,  invece,  e del  modello  e della  fantasia 
si  serviva,  per  rivestire  d;  immagini  bellissime  e di  una 
forma  eletta  Pidea,  ch^ egli  aveva  nella  mente;  idea,  che, 
quando  trattavasi  della  Madonna  e della  Santa  Fami- 
glia, era  pienamente  conforme  alle  tradizioni  antiche  e 
recenti  della  religione  e delParte  cristiana. 

Imperocché  non  vi  ha  dubbio,  che  il  culto  di  Maria, 
ed  il  culto  è sempre  inizio  delParte,  rimonti  ai  primis- 
simi tempi  del  Cristianesimo,  essendo  naturale,  che  al- 
P adorazione  del  Cristo  andasse  unita  la  venerazione 
per  la  Madre  di  Lui.  Tuttavia  è ormai  dimostrato,  che 
nei  primi  tempi  del  culto  cristiano  non  fu  fatto  uso 
delP  immagini  prodotte  dalParte,  essendo  quasi  accertato, 
che  le  Catacombe  non  ne  contengono  di  contemporanee 


[i]  Muntz  — Op . cit<  — Cap.  XI 
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agli  Apostoli  e forse  nemmeno  del  I.  Secolo.  E ciò 
molto  probabilmente,  perchè  il  culto  delPimmagini  a- 
vrebbe  potuto  apparire  un’  offesa  pei  neofiti  venuti  dal 
Giudaismo,  e poteva  costituire  per  i pagani  convertiti 
un  pericolo  di  ricadere  nelPidolatria.  Verso  la  metà  del 
IL  Secolo  però,  le  Catacombe  cominciano  ad  avere  le 
prime  immagini,  che  poi  crescono  di  numero  e dfim- 
portanza  nei  secoli  successivi:  ma  il  Cristo  non  è an- 
cora effigiato  per  se  stesso,  ed  è soltanto  simboleggiato 
nelP  immagine  del  Buon  Pastore,  e la  Vergine  ed  i 
Santi  sono  raffigurati  in  atto  di  pregare,  a togliere  il 
pericolo,  che  ad  essi  si  volgesse  direttamente  quel  culto, 
che  solo  a Dio  è dovuto.  E per  questo  che  nelP  antiche 
immagini  delle  Catacombe,  Maria  è rappresentata  senza 
il  Bambino,  a guisa  di  Orante,  ed  in  compagnia  dei 
Santi  della  Chiesa  primitiva.  Un  vaso  cimiteriale  di 
vetro,  che  si  conserva  nel  Museo  Borgiano,  rappre- 
senta la  Vergine  con  i Santi  Pietro  e Paolo  \ e sic- 
come nelle  Catacombe  si  trovano  figure  simili  a quelle, 
non  è ardito  supporre  che  siano  le  stesse,  quantunque 
il  nome  non  vi  sia  scritto.  Nella  Catacomba  dei  SS. 
Marcellino  e Pietro,  si  vedono  i due  Apostoli,  che  colla 
mano  indicano  Maria  che  prega.  Nella  Catacomba  di 
Ciriaca,  Pietro  e Paolo  sostengono  le  braccia  della 
Vergine  sollevate  in  adorazione,  alpistesso  modo  che 
Ur  ed  Aronne  sostenevano  le  braccia  di  Mosè,  per  as- 
sicurare la  vittoria  agP Israeliti,  (i) 

Nel  V.  Secolo  però,  dopo  che  il  Concilio  di  Efeso 

[i]  Moroni  — Dizionario  d’ Erudizione  storico-ecclesiastica  — 
Venezia  1845  — Voi.  XXXIV,  alla  parola:  Imagine. 
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condannò  Nestorio,  il  quale  aveva  negato  che  Maria 
fosse  la  Madre  di  Dio,  quasi  reazione  contro  le  di  lui 
negative,  cominciò  e si  fece  frequente  P uso  di  dipingere 
la  Madonna  con  il  Bambino  in  grembo  (1).  Ma 
sempre  per  il  timore  che  a Maria  si  volgesse  il  culto 
dovuto  a Dio,  la  Madre  venne  rappresentata  con  le 
mani  congiunte,  o incrociate  sul  petto,  in  atto  d;  adora- 
zione, ed  il  Bambino  col  braccio  alzato,  benedicendo. 
Questo  doppio  tipo  di  Maria  in  adorazione  e di  Gesù 
bambino  benedicente,  si  è mantenuto  lungo  tutto  il  me- 
dio evo  e fino  ai  dì  nostri  ; e la  scuola  tutta  mistica 
delP  Umbria  ce  ne  offre  esempi  bellissimi.  È naturale 
perciò,  che  queste  immagini  venissero  a riprodursi 
anche  nei  dipinti  di  Raffaello:  e diffatti  ci  appaiono 
nella  S.  Famiglia  del  Divino  Amore,  nella  quale  la 
Vergine  guarda,  congiungendo  le  mani,  Gesù  assiso  sulle 
sue  ginocchia,  — nelPaffresco  delle  Loggie  del  Vaticano 
rappresentante  P Adorazione  dei  Pastori,  in  cui  Maria 
è inginocchiata  presso  il  Bambino,  sul  quale  due  angeli, 
che  volano,  gettano  fiori,  — nel  Bambino  della  Madonna 
con  S.  Francesco  e S.  Gerolamo,  che  benedice  volgen- 
dosi allo  spettatore,  — e nella  Vergine  dal  Pesce,  dove 
si  vede  Gesù,  che  solleva  la  destra  per  benedire  il  pic- 
colo Tobia.  Ed  altre  volte  questo  tipo  del  bambino 
Gesù  benedicente  si  è affacciato  alla  fantasia  del  pittore, 
poiché  un  suo  disegno,  che  si  conserva  nella  Galleria 
degli  Uffizi,  fra  gli  schizzi  della  Madonna  di  Bridgewater 
e di  altra  Madonna,  vi  presenta  quello  di  un  putto  in 

[i]  Selvatico  — Storia  estetico-crìtica  delle  Arti  del  Disegno  — 
Veneria  1856  — Voi.  II.  — Lez.  6. 
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atto  di  benedire.  Così  pure  alPAccademia  di  Belle  Arti 
di  Venezia,  oltre  ai  disegni  di  due  Vergini  inginoc- 
chiate, vi  è quello  di  un  Gesù  bambino  assiso  e bene- 
dicente, ed  un  altro  di  una  mezza  figura  di  femmina, 
che  tiene  un  bambino  avanti  di  sè  in  attitudine  di 
benedire.  Ed  egualmente,  nella  Collezione  delP  Istituto 
di  Belle  Arti  di  Staedel  a Francoforte  sul  Meno,  vi  è 
pure  lo  schizzo  di  una  Vergine,  che  con  la  mano  pare 
che  guidi  quella  di  Gesù  nelPatto  della  benedizione. 

Ma  qui  è da  notare,  che  nelle  sacre  immagini, 
lungo  il  volgere  dei  secoli,  si  è introdotto  un  altro 
personaggio:  e questi  è il  bambino  Giovanni,  che  spesso 
in  ginocchio  ed  in  adorazione  verso  Gesù,  indica  che  a 
Lui,  ed  a Maria  solo  in  riguardo  di  Lui,  deve  rivolgersi 
il  culto.  Forse  quesP  atteggiamento  di  Giovanni  qualche 
volta  nelle  Sante  Famiglie  di  Raffaello  è richiesto 
dalla  linea  generale  della  composizione,  come  ci  pare 
che  avvenga  nella  Madonna  dai  due  bambini  di  Vienna 
ed  in  quella  con  Gesù  addormentato.  Ma  il  più  delle 
volte  Giovanni  è veramente  in  atto  di  adorazione,  e se 
ne  hanno  esempi  veramente  incantevoli  nella  Madonna 
della  Prateria,  nella  Bella  Giardiniera,  nella  Vergine 
del  Duca  d;  Alba,  nelle  altre  dal  Diadema , dalla  Seg- 
giola e dalla  Tenda,  nella  grande  S.  Famiglia  di  Fran- 
cesco I e nella  piccola  del  Louvre.  In  altre  composizioni 
in  fine,  il  S.  Giovanni  in  adorazione  si  accompagna 
alla  tradizionale  figura  del  bambino  Gesù  benedicente, 
come  nella  Tavola  dùiltare  pel  Monastero  di  S.  Antonio 
da  Padova,  nella  Madonna  di  Casa  Diotalevi,  e nella 
S.  Famiglia  di  Napoli,  nella  ‘quale  Elisabetta  prende 
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una  mano  di  Gesù,  quasi  invitandolo  a benedire  il  pic- 
colo Giovanni  inginocchiato. 

Ma  tornando  al  Secolo  V,  egli  è un  fatto  che  la 
nuova  forma  presa  dalla  Vergine  c'  indica,  che  è già  co- 
minciato quel  doppio  movimento  alternato  di  analisi  e 
di  sintesi  preparatorie  di  nuove  analisi,  che  sono  il  segre- 
to del  movimento  storico  medioevale,  e che  si  palesa 
tanto  nello  svolgimento  del  dogma,  quanto  dei  tipi  esteti- 
ci dell'arte  cristiana.  Degli  elementi  artistici  venuti  fuori 
da  questo  lavoro  d'analisi,  compiutosi  nella  notte  del  me- 
dio-evo, deve  tener  conto,  chiunque  voglia  entrare  nello 
spirito  della  grande  arte  cristiana  del  XV  e XVI  Secolo. 

Intanto  era  fino  dal  IV  Secolo,  che  si  erano  incomin- 
ciati a manifestare  i primi  sintomi  di  un  divorzio  fra  il 
sentimento  religioso  ed  il  sentimento  artistico.  Quelle  im- 
magini dei  Santi  in  atteggiamento  di  preghiera,  della 
Vergine  in  adorazione,  e del  Bambino  benedicente,  già 
palesavano  il  timore  di  quei  primi  credenti,  che  le  pro- 
duzioni dell'arte  potessero  richiamare  il  popolo  all'ido- 
latria. Quindi  la  proibizione  fatta  all'  artista  cristiano 
d' ispirarsi  alle  belle  statue  degli  antichi,  e quella  di  far 
uso  del  nudo  nella  rappresentazione  dei  Santi  ed  anche 
degli  uomini.  Per  tal  modo  scultori  e pittori  venivano 
posti  nella  necessità  di  seguire  nella  forma  le  prece- 
denti tradizioni,  senza  aiutarle  con  lo  studio  continuo 
della  natura:  « il  che,  come  dice  il  Selvatico,  doveva 
trarli  a poco  a poco  nel  convenzionale,  nell’incerto,  e 
finalmente  nel  barbaro.  » (1) 


[i]  Selvatico  — Oj>.  di.  — Voi.  II  — Lez.  6. 
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U antagonismo  fra  il  sentimento  religioso  ed  il 
sentimento  artistico  si  palesa  anche  più  profondo  nella 
questione,  che  per  si  lungo  tempo  tenne  divisi  i teologi, 
sulla  bellezza  del  volto  di  Cristo.  Già  fino  dal  II  Secolo 
Tertulliano  e S.  Giustino  avevano  sostenuto,  che  il 
Cristo  aveva  assunto  sembianze  volgari  per  rendere^ 
più  sublime  il  Mistero  della  Redenzione.  Fu  però  nel 
IV  e V Secolo  che  la  questione  divenne  più  ardente 
per  opera  di  S.  Clemente,  S.  Basilio,  S.  Cirillo  ed  altri, 
i quali  si  fecero  a sostenere  ed  esagerare  le  affermazioni 
di  Tertulliano  e di  S.  Giustino.  Invano  S.  Ambrogio, 
S.  Agostino,  S.  Girolamo  della  Chiesa  d;  Occidente,  in- 
vano S.  Gregorio  di  Nissa  e S.  Giovanni  Grisostomo 
della  Chiesa  d* Oriente,  contrapponevano  che  Gesù  Cri- 
sto, nel  prendere  le  umane  sembianze,  aveva  velato  la 
sua  bellezza  divina  solo  di  quel  tanto,  che  fosse  bastevole 
per  non  ferire  gli  sguardi  dei  mortali.  1 Monaci,  seguaci 
di  S.  Basilio,  giunsero  al  punto  di  sostenere,  che  Cristo 
aveva  le  sembianze  quasi  deformi,  e questa  credenza 
fu  seguita  da  quasi  tutto  P Oriente.  Per  tal  modo  il 
divorzio  fra  la  religione  e Parte,  nelP  antica  patria  del 
bello,  si  rendeva  completo,  e si  preludeva  a quelP  esa- 
gerazioni degP  Iconoclasti,  che  nei  paesi  orientali  dove- 
vano produrre  il  totale  annientamento  delP  arte,  (i) 

Per  buona  ventura  i Padri  della  Chiesa  d^  Occidente 
fecero  argine  al  diffondersi  di  una  dottrina  così  funesta 

[i]  Selvatico  — Op.  cit.  — Voi.  II.  — ~ Lez.  6.  — Lefèvre 
e Viardot.  — Le  meraviglie  delle  Arti.  — Traduzione  con  aggiunte 
di  Chirtani.  — Milano  1882  — Voi.  II.  Parte  I — La  Pittura  an- 
tica ed  italiana  — Gap.  III. 
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per  Parte,  e quando  nel  VII  e nelP  Vili  Secolo  la  que- 
stione accennò  a riaccendersi,  S.  Giovanni  di  Damasco 
ed  il  Papa  Adriano  I proclamarono  Gesù  quale  novello 
Adamo,  modello  delle  forme  più  perfette.  La  qual  cosa 
non  ebbe  per  conseguenza,  che  le  discussioni  venissero 
abbandonate;  che  anzi  proseguirono  e si  riprodussero  ad 
intervalli  fino  al  secolo  passato,  chiudendosi  nel  ridicolo^ 
quando  il  Padre  Vavasseur,  con  uno  scetticismo  molto 
giustificato,  opportunamente  concluse,  che  le  donne  dice- 
vano bello  il  Cristo  e gli  uomini  brutto,  (i) 

Noi  ridiamo,  o signori,  nel  richiamarci  alla  me- 
moria questioni  di  tal  fatta  ed  appena  crediamo  che 
siano  state  possibili.  Ma  non  si  rideva  quando  quelle 
discussioni,  alle  quali  il  sentimento  religioso  dava  tanta 
importanza,  turbavano  i cuori  e le  menti.  Ed  è poi 
da  notare  che  ad  esse  si  concatenava  Pavvenire  del- 
Parte.  Come  di  fatti  più  si  sarebbe  potuto  parlare  di 
arte,  quando  la  civiltà  nuova  sorgente  col  Cristianesimo 
non  avesse  avuto  nulla  da  sostituire  ai  tipi  estetici  già 
abbandonati  della  civiltà  pagana  ? Come  si  sarebbe 
potuto  avere  il  tipo  ideale  delPuomo,  con  un  Cristo 
deforme?  Come  il  tipo  ideale  della  donna,  con  una  Ma- 
dre, che  non  si  sarebbe  potuto  immaginare  più  bella 
del  Figlio  ? Ma  in  Occidente  i Padri  della  Chiesa  e 
P universale  sentimento  avevano  proclamato,  che  il  Sal- 
vatore era  modello  di  fome  perfettissime,  e che  nella 
Madre  di  Dio  la  bellezza  del  corpo  era  specchio  della 
bellezza  raccolta  nelP  animo  di  Lei.  Da  quel  momento 


[i]  Chirtani  — Op.  cit.  — Cap  III. 
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l'avvenire  dell'arte  cristiana  fa  salvo.  Che  importa  se 
la  condanna  degli  antichi  esemplari,  se  l' assolata  di- 
menticanza dell'  imitazione  della  natura,  se  1'  esagerato 
rispetto  per  le  forme  tradizionali,  corromperanno  sem- 
pre più  il  disegno  eia  tecnica  dell'arte?  Tempo  verrà 
che,  con  lo  studio  della  natura,  le  arti  del  disegno  ri- 
prenderanno nuovo  cammino,  e nel  profondo  buio  del 
medio  evo  troveranno  essersi  preparati  quei  tipi  su- 
blimi di  bellezza  spirituale,  che,  rivestiti  da  esse  con  le 
immagini  e la  forma  delia  bellezza  sensibile,  le  farà 
risalire  ad  un'  altezza  mai  prima  raggiunta. 

Or  qual  è il  tipo  estetico  di  Maria,  che  gli  artisti 
trovarono  pronto  e già  sviluppato,  quando  1'  arte  ri- 
nacque? In  Maria  i teologi  da  una  parte,  la  tradizione 
popolare  cristiana  d?ll' altra,  distinguono  la  Vergine  e 
la  Madre.  Ma  i due  concetti  non  si  separano,  anzi  si 
uniscono  insieme  nel  dogma  così  intimamente,  da  ri- 
sultarne un  soggetto  unico,  rivestito  della  doppia  perfe- 
zione della  Verginità  e della  Maternità.  Tuttavia  il 
credente  non  sa  come  ciò  possa  avvenire,  e,  mentre 
con  la  calda  e sincera  fede  di  quei  tempi  china  la 
fronte  dinnanzi  al  Mistero,  cerca  pure  di  sollevare  una 
parte  del  velo  che  lo  ricuopre.  E qui  entrano  in  campo 
le  tendenze  particolari  degl'  individui,  le  tradizioni  delle 
scuole,  il  genio  speciale  dei  popoli,  il  carattere  del  se- 
colo, tutte  cause,  le  quali  spiegano  come  la  mente  si 
fermi  ora  sul  concetto  della  Verginità,  ora  su  quello 
della  Maternità.  Così  quel  lavoro  d'analisi,  che,  già 
dicevamo,  si  svolge  sotto  tanti  rispetti  a traverso  del 
medio  evo,  si  compie  anche  sul  tipo  di  Maria,  ren- 
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dendone  sempre  più  distinte  le  perfezioni,  che  le  ap- 
partengono, come  Vergine  e come  Madre. 

La  Vergine  Maria  è la  donna  che  Dio  ha  creato 
nel  suo  più  ardente  trasporto  d’ amore,  è la  donna 
piena  di  tutte  le  perfezioni,  è la  donna  eh’  Egli  fin  dal- 
V origine  dei  secoli  ha  predestinata  a Sposa  del  suo 
Spirito,  a Madre  del  Figlio  suo.  E come  P amante  cir- 
conda e riveste  di  tutti  i pregi  P oggetto  amato,  così 
Dio  imprime  nella  persona  di  Maria  il  tipo  della  più 
sublime  bellezza  spirituale  e corporea:  e piena  di  gra- 
zia la  saluta  P angelico  messaggero.  « La  grazia  divina 
si  diffonde  sulle  sue  labbra,  e ne  illegiadrisce  la  vita 
col  sorriso  delP  eterna  felicità  : si  sparge  nella  sua  fronte 
per  imprimervi  il  suggello  della  serenità  e della  beati- 
tudine : splende  nello  sguardo,  e fa  sì  che  la  sua  limpi- 
dezza rispecchi  P innocenza  delP  anima  : tinge  di  casta 
porpora  le  sue  gote,  ed  appare  P incanto  più  meravi- 
glioso della  bellezza  e delPamore  insieme  congiunti:  e 
la  Verginee  già  bella  e splendida  come  un’ aurora  sor- 
gente, e come  la  luna  nella  sua  pienezza  nel  firmamento 
dei  cieli.  » (i) 

Ma  l’amore  vuole  P amore  : e nell’  anima  perfettis- 
sima di  Maria  P amore  più  potente  sorge  verso  quel 
Dio  di  cui  è figlia  e del  quale  sarà  la  sposa  e la  ma- 
dre. L’amore  però  di  Maria  è l’amore  di  una  donna 
purissima  per  essenza,  perchè  la  Divina  Bontà  la  volle 
concetta  senza  peccato  : onde  in  lei  P amore  s’ identi- 
fica con  il  pudore,  che  anima  l’espressione  esterna 

(ij  Taccone-Gallucci  — La  Vergine- Madre  nel?  Arte  Cristiana 
Bologna  1869  — Cap.III. 
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della  Vergine  con  le  attrattive  della  pudicizia  e della 
verecondia.  Così  la  grazia  divina  e F amore  concorrono 
ad  irradiare  Maria  di  una  bellezza  tutta  celeste,  appari- 
scente e vereconda,  leggiadra  e semplice,  affascinante  e 
pudica.  Ed  è bellezza  di  donna  sopra  ogni  altra  bel- 
lezza, perchè  « in  Lei  non  vi  è solo  la  grazia,  ma  la 
pienezza  della  grazia  ; vi  è non  solo  Famore,  ma  la  con- 
sumazione sostanziale  completa  ed  assoluta  delF  amore 
immenso.  » (i)  Ecco  la  Vergine,  quale  apparve  al- 
F entusiasmo  religioso  e poetico  dei  credenti. 

La  Vergine  però  è la  Madre  di  Dio,  e come  tale 
partecipa  alla  sua  onnipotenza:  perchè  qual  figlio  è sordo 
alla  preghiera  della  madre?  A Lei  dunque  si  rivolgono 
con  fiducia  i figli  delFuomo,  imperocché  dessa  è colei 
della  quale  il  Poeta  cantava: 

« Donna  sei  tanto  grande  e tanto  vali 
Che  qual  vuol  grazia  e a te  non  ricorre, 

Sua  desianza  vuol  volar  senz’  ali:  » 

nè  essa  mai  si  rifiuta,  perchè 

« In  te  misericordia,  in  te  pietate, 

In  te  magnificenza,  in  te  s’  aduna 
Quantunque  in  creatura  è di  bontate.  » ( 2 ) 

Ma  F onnipotenza  di  Dio  si  rispecchia  nella  sua 
Maestà  : e perciò  Dio,  partecipando  la  sua  onnipotenza 
alla  Madre,  questa  riflette  in  sè  la'  Maestà  divina  del  Fi- 
glio. Ed  ecco  un  nuovo  elemento,  che  entra  a formare  il 
tipo  estetico  di  Maria.  » Un  nobile  contegno  si  sparge 
sulla  sua  persona  : il  suo  carattere  diventa  più  virile  ed 

[1]  Taccone-Gallucci  — Op.  di.  — Cap.  I,  V. 

[2]  Dante  — Paradiso  — Canto  XXXII 


38 


energico:  la  sua  fisionomia  acquista  un’espressione  che 
ispira  ad  un  tempo  il  rispetto  e Y amore  : la  sua  vitalità 
generale  si  sviluppa  in  una  sintesi  perfetta  : il  suo  in- 
cedere ed  il  movimento  della  sua  persona  rivelano  gli 
alti  sensi  che  ne  avvivano  P individualità.  » (i) 

Riassumendo  : ecco  tutto  il  pensiero  del  Medio-evo 
cristiano  intorno  a Maria.  Essa  è ad  un  tempo  la  Ver- 
gine Sposa  di  Dio  ed  immagine  della  sua  Bontà,  ed  è 
la  Madre  di  Dio,  specchio  senza  macchia  della  Maestà 
di  Lui.  La  bontà  e P onnipotenza  insieme  immedesi- 
mate, formano  l'ideale  metafisico,  teologico,  religioso 
di  Maria:  la  grazia  e la  maestà,  Y amore  ed  il  pudore 
ne  costituiscono  il  tipo  estetico. 

Ed  ecco  Bernardo  (2),  che  con  slancio  divino  di 
poesia,  facendosi  ad  interpretare  Y epitalamio  delP  eterno 
amore,  nei  suoi  discorsi  sul  Cantico  dei  Cantici,  ci  offre 
il  quadro  di  bellissime  ispirazioni  artistiche,  e cantando 
della  Vergine,  coopera  a creare  il  Beato  Angelico  e 
Raffaello,  dacché  questi  divini  pittori  ben  ricorsero,  co- 
me Dante  nel  Paradiso 

« alla  dottrina 

Di  colui,  che  abbelliva  di  Maria 
Come  del  sol  la  stella  mattutina.  » (3) 

Ecco  Tommaso  (4),  che,  assommando  in  sé  tutto  il 
pensiero  teologico  e metafisico  del  Medio-evo,  eleva 
a principi  speculativi  le  origini  dell’ amore,  e filosofica- 
mente ispira  i poeti  e gli  artisti,  proclamando  che  la 
religione  cristiana  abbraccia  non  solo  il  rinnovamento 

[1  2,  e 4]  Taccone-Gallucci  — Op<  cit.  — Cap.  V.  e Vili. 

[3]  Dante  — Paradiso  — Canto  XXXII. 
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dello  spirito,  ma  anche  quello  del  corpo.  Ecco  Dante: 
e P amore  di  Bernardo  e la  dottrina  di  Tommaso  si 
fecondano  nella  mente  comprensiva  del  cantore  di 
Beatrice  e del  vagheggiatore  della  bellezza  ideale,  e di- 
ventano poetiche  eminentemente  : poetiche  nelP  amore 
poetiche  nelP  armonia,  poetiche  nel  culto.  « Più  sublime 
di  Platone,  salendo  a Dio  per  ritrovare  in  lui  la  sor- 
gente delP  amore  e delP  armonia,  e nelP  ideale  bellezza, 
nelP  esemplarità  divina,  nelP  eterno  volume,  che  per  Pu- 
niverso  si  squaderna,  riponendo  tutto  P amore,  tutto  il 
fascino  delParmonia,  tutto  il  perfetto  delP  arte,  (l)»  schiu- 
de le  labbra  di  Bernardo  a quella  sublime  invocazione: 

« Vergine-Madre,  figlia  del  tuo  figlio, 

Umile  ed  alta  più  che  creatura, 

Termine  fisso  d’  eterno  consiglio, 

Tu  se’  Colei  che  1’  umana  natura 
Nobilitasti  sì,  che  il  suo  fattore 
Non  si  sdegnò  di  farsi  sua  fattura.  » (2) 

Come  S.  Bernardo  e S.  Tommaso  avevano  formato 
la  poesia  di  Dante,  così  Dante  forma  P arte  di  Giotto  , 
nel  quale  i legami  d’  amicizia,  che  stringevano  fra  loro 
il  primo  poeta  ed  il  primo  pittore,  divenivano  sorgente 
delle  più  belle  ispirazioni.  Imperocché  Giotto,  affisandosi 
nella  bellezza  ideale  poetica  della  divina  Commedia  ed 
arricchendosi  la  mente  delle  grandi  idee  dantesche,  si 
poneva  in  comunicazione  simpatica  con  lo  spirito  del 
suo  secolo,  e penetrando  fino  al  fondo  delle  leggende, 
del  simbolismo  e dei  sopranaturale  cristiano,  ne  im- 


[1]  T A eco  N E-G  ALLU  CCI  — Op.  cit-  — Cap*  Vili. 

[2]  Dante  — Paradiso  — Canto  XXXIII. 
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mortalava  col  pennello  i tipi  inimitabili,  e specialmente 
quelli  del  Cristo  e delle  Vergine,  nei  quali  imprimeva 
quella  spiritualità  di  forma  e quella  sveltezza  di  propor- 
zioni e di  contorni,  che  sono  il  fascino  ed  il  prestigio 
della  pittura,  (i) 

Cosi  il  tipo  estetico  della  Vergine-Madre  dalla 
teologia  e dal  sentimento  religioso  dei  Medio-evo,  pel 
tramite  della  poesia,  passava  nelParte,  a porre  nel  San- 
tuario d’Assisi  il  fondamento  della  Scuola  Umbra,  ed  a 
preparare  le  verginali  pitture  delP  Angelico  nel  Convento 
di  S.  Marco  a Firenze. 

Ed  ecco  Raffaello,  che,  nato  ed  educato  al  misti- 
cismo delParte  delP  Umbria,  quando  giunge  in  Firenze, 
si  sente  trasportare  dagli  spirituali  concepimenti  di  Fra 
Giovanni  e di  Fra  Bartolomeo,  e li  riveste  di  quel- 
P immagini  bellissime,  e di  quella  forma  eletta,  che 
gli  suggerisce  P imitazione  della  natura,  da  lui  am- 
mirata, studiata  ed  appresa  nelle  opere  di  Leonardo  e 
di  Masaccio.  Così  nel  Sanzio  i tre  elementi  delParte,  il 
pensiero,  P immagine  e la  forma,  si  compenetrano  Puno 
con  P altro,  e ne  risulta  la  perfezione  delP  opera  artistica. 

Il  pensiero  della  Verginità  di  Maria  risplende 
potentemente  nelle  Madonne  di  Raffaello,  ed  in  ispecie 
nella  Vergine  della  Collezione  Solly,  in  quella  detta  dal 
Libro  o del  Connestabile,  nella  Tavola  d;  altare  pel 
Monastero  di  S.  Antonio  da  Padova,  nella  Madonna  del 
Granduca,  nello  Sposalizio,  nelP  Annunciazione,  e perfino 
in  quel  quadro  della  Visitazione,  nel  quale,  mentre 
Elisabetta  stringe  la  destra  a Maria,  questa  con  pudico 


[ij  Taccone-Gallucci  — Op.  cit.  — Cap.  Vili 
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imbarazzo  e con  atteggiamento  di  tutta  naturalezza,  porta 
la  mano  sinistra  sul  ventre,  che  racchiude  il  Figlio  di  Dio. 

IP  idea  però  che  più  attrae  Raffaello  è quella  della 
Maternità  di  Maria,  tipo  più  conforme  allo  spirito  del 
suo  secolo,  più  adatto  alla  varietà  dei  concepimenti  e 
delP  espressioni,  più  complesso  nei  suoi  elementi  e che 
comprende  la  stessa  Verginità,  e perciò  più  connaturato 
al  genio  vastissimo  del  sommo  pittore. 

Imperocché  se  nel  Dogma  la  Vergine  è la  Madre 
e la  Madre  è la  Vergine,  difficilissimo  e quasi  impos- 
sibile è P immedesimarle  nelP  espressione  delParte.  Il 
che  è tanto  più  vero,  quando  si  tratta  d;  introdurre  nella 
Vergine  la  maestà  ed  i sentimenti  della  Madre:  men- 
tre in  questa  la  verginità  può  perdurare,  nella  purezza 
dei  contorni,  nella  trasparenza  del  colorito,  nel  candore 
della  fronte,  nella  modesta  soavità  dello  sguardo,  nel- 
P ingenuità  di  tutto  il  costume.  Ciò  perchè  la  verginità 
dello  spirito  può  perpetuarsi  in  tutti  gli  stati  della  donna, 
ed  apparire  « nella  purezza  profumata  della  donzella, 
nella  casta  porpora  e nel  sorriso  giocondo  della  donna 
sposa,  nella  gioja  serena  ed  amorosa  della  donna  madre, 
nella  pace  soavemente  mesta  della  donna  vedova,  che, 
nelP  aspettativa  della  vita  avvenire,  posa  ogni  suo  desi- 
derio ed  ogni  sua  speranza.  » (i) 

Così  le  grazie  ed  il  candore  della  vergine  rendono 
più  bella  P espressione  delle  gioie  della  maternità,  nella 
Madonna  della  Prateria,  in  quelle  dal  Cardellino  e dal 
Garofano,  nella  Santa  Famiglia  dalP  Agnello,  nella  Bella 


[i]  Taccone-Gallucci  — Op . cit.  — Cap.  IV. 
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Giardiniera,  delle  quali  potrebbe  ripetersi  ciò  che  nello 
splendido  Sonetto  su  Fiesole  il  Carducci  poetava  delle 
sculture  di  Mino 

• O Mino,  e nel  tuo  marmo  è la  natura 
Che  de’  fanciulli  alle  ricciute  chiome 
Ride,  vergine  e madre  eternamente.  » 

La  maestà  ed  il  carattere  invece,  uniti  sempre  ad 
una  certa  espressione  di  dolcezza,  spiccano  nella  Ma- 
donna dai  Candelabri,  nella  Vergine  dal  Pesce,  e nelle 
Sante  Famiglie  dal  Palmizio  e di  Francesco  I.  In  tutte 
poi  brilla  sempre  un  raggio  delP  amore  materno,  nella 
pittura  del  quale,  Raffaello  — che  nelle  Madonne  del 
Presepio,  dal  Velo,  dal  Diadema  turchino  e di  S.  Maria 
del  Popolo,  ci  fa  assistere  alle  cure,  con  le  quali  Maria 
tutela  il  sonno  e lo  svegliarsi  di  Gesù,  ed  in  quella  di 
Casa  Orléans  ci  presenta  la  Vergine  che  con  espres- 
sione d;  infinita  tenerezza  stringe  al  seno  il  Bambino, 
tutto  sorridente  di  gioia  per  Pabbraccio  della  madre,  — 
raggiunge  veramente  il  sublime  con  le  due  Madonne  di 
Casa  Tempi  e della  Seggiola. 

Certamente  questa  seconda  prevale  sulla  prima  pel 
disegno  perfetto,  pel  colorito  armonico  e smagliante,  per 
i lineamenti  purissimi,  per  le  forme  eleganti,  per  le 
carni  maestrevolmente  modellate,  per  P acconciamento 
leggiadro,  per  la  posa  graziosa,  per  le  figure  felicemente 
disposte  e ripartite  con  abilità  in  relazione  allo  spazio, 
per  la  composizione  che  della  Madre  e del  Bambino  fa 
quasi  una  sola  persona.  Maria  però  è così  riccamente 
adorna  e così  sfarzosa  nelle  vesti,  e guarda  in  faccia  lo 
spettatore  con  occhio  tanto  sicuro,  da  scostarsi  evidente- 
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mente  dal  tipo  tradizionale  della  Vergine  e d’ogni  altra 
Madonna  di  Raffaello.  Splende  certamente  per  il  carat- 
tere della  maternità,  ma  di  una  maternità  tutta  umana, 
e se  vi  strappa  dalle  labbra  un  grido  di  ammirazione, 
non  vi  desta  però  nel  cuore  il  sentimento  delP adora- 
zione. (i) 

La  Madonna  di  Gasa  Tempi  per  converso,  quan- 
tunque inferiore  a quella  della  Seggiola,  anche  per 
qualche  trascuratezza  nel  disegno,  è così  piena  di  me- 
raviglioso sentimento,  e P esecuzione  ne  è così  libera  e 
spirituale,  da  appartenere,  al  dire  del  Muntz,  (2)  a 
quelle  bellezze,  che  è più  facile  sentire  che  analizzare. 
Forse  il  soggetto  è uno  di  quelli  che  nel  nostro  pit- 
tore si  collegano  alle  care  immagini  della  giovinezza,  e 
che,  rimaste  per  qualche  tempo  latenti  nella  fantasia, 
quasi  in  uno  stato  d;  incubazione,  sbocciano  poi  in 
fiori  belli,  modesti,  fragranti  di  soavissimo  odore. 
Imperocché  un  quadro  di  Giovanni  Santi,  che  fu  già 
della  famiglia  Matarozzi,  e che  ora  si  trova  a Berlino, 
vi  rappresenta,  quantunque  in  maniera  più  rozza  e più 
semplice,  lo  stesso  pensiero,  quello  cioè  del  piacere  della 
madre  al  contatto  della  sua  gota  con  quella  del  figlio. 
E ciò  potrebbe  essere  una  bella  conferma  di  quanto 
dicevamo  fin  da  principio,  intorno  alP  efficacia  che  gli 
esempi  del  padre  esercitarono  nel  primo  periodo  della 
vita  artistica  di  Raffaello.  Il  che  non  toglie  che  la  Ma- 


fi]  Crowe  e Cavalcaselle  — Op . cit.  — Cap.  XI 
Chirtani  — Op.  cit.  — Cap.  XII 

[2]  Muntz  — Op.  cit.  — Cap.  VII 
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donna  di  Casa  Tempi  si  abbia  a riguardare  come  una 
delle  gemme  più  belle  delP  epoca  fiorentina  e ci  fac- 
cia ripensare  alla  maniera  di  Leonardo  e di  Bartolomeo. 
Certo  è però  che  i motivi  di  quel  quadro  dovettero 
largamente  occupare  la  mente  e la  fantasia  del  pittore, 
se  un  disegno  degli  Uffici  ce  ne  porge  il  pensiero  sorto 
quando  stava  dipingendo  la  Vergine  del  Granduca,  se 
alP  Albertina  di  Vienna  vi  è una  variante  che  ricorda 
la  Madonna  dal  Libro,  se  lo  schizzo  di  Oxford  in  altra 
variante  della  Madonna  dal  Cardellino  presenta  in  certo 
modo  una  riproduzione  del  bambino  di  Casa  Tempi, 
se  altri  schizzi  del  Museo  Britannico  e delP  Albertina 
mostrano  analogia  fra  il  quadro  di  Casa  Tempi  e quelli 
di  Bridgewater  House  e dal  Garofano,  (i) 

Maria,  mezza  figura  in  piedi,  sostiene  con  la  mano 
sinistra  il  bambino  Gesù,  — timido  e vivace  insieme, — 
a tale  altezza,  che  la  gota  della  madre  con  indicibile 
carezza  si  posa  sulla  fronte  e sulla  guancia  del  figlio, 
mentre  con  la  mano  destra  lo  stringe  al  seno  così 
fortemente,  che  i due  cuori  debbono  certamente  sentire 
il  battito  P uno  delP  altro.  U occhio  purissimo  della 
madre,  alquanto  socchiuso  per  la  tenerezza,  si  affisa 
amoroso  sul  volto  del  figlio,  le  labbra  di  lei  toccano 
quasi  le  labbra  di  lui,  e ben  si  vede  che  Gesù  respira 
il  respiro  di  Maria,  che  alla  sua  volta  non  vive  che 
della  vita  del  figlio.  Diresti  quasi,  che  la  bocca  della 
Vergine  sia  per  posarsi  su  quella  del  Bambino,  per 
imprimervi  il  bacio  delP  amore  materno,  se  non  fosse 


[i]  Crowe  e Cavalcaselle  — Op.  cìt.  — passim. 
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il  rispetto  dovuto  al  Figlio  di  Dio.  Imperocché,  nota  il 
Quatremere,  Raffaello,  nell'  esprimere  le  relazioni  di 
cure  e di  carezze  fra  la  madre  ed  il  figliolo,  ha  avuto 
sempre  in  mira  di  conservare  una  certa  misura  di 
continenza,  di  rispetto  e di  pudore,  che  contribuisce, 
più  di  quanto  possa  dirsi,  a produrre  quel  carattere  di 
santità  che  è voluto  dal  soggetto,  (j) 

Egli  è per  questo,  che  Raffaello  non  ha  rappresen- 
tato mai,  come  fecero  altri  pittori,  la  maternità  di  Maria, 
nell'atto  pel  quale  il  Bambino  sugge  il  latte  dal  petto 
della  madre.  Che  se  nel  quadro,  che  era  posseduto  dall'In- 
gegner  Serrantoni  di  Genova,  la  Vergine  porge  il  seno  a 
Gesù,  e se  lo  stesso  avviene  nel  Tritico  già  del  Fuma- 
galli, ora  della  Galleria  Poldi  di  Milano,  la  critica  ha  di- 
mostrato che  quei  due  dipinti  non  sono  di  Raffaello,  e 
sono  da  attribuirsi,  il  primo  ad  Andrea  Schiavone,  ed  il 
secondo  a Fra  Bartolomeo.  Il  qual  fatto  nulla  toglie  alla 
conosciuta  austerità  del  Frate:  tanta  è la  modestia  eia 
riserbatezza,  con  la  quale  il  pittore  discopre  solo  in  parte 
il  petto  di  Maria.  Non  si  nega  che  anche  a Raffaello 
possa  talvolta  esser  venuta  vaghezza  di  rappresentare 
la  Vergine  in  quell'  atteggiamento.  Anzi  lo  schizzo  per 
la  Madonna  dal  Baldacchino,  che  è al  Louvre,  ritrae 
Maria  nell'  atto  di  premere  le  dita  della  mano  del 
figliuolo,  per  indurlo  a riprendere  la  mammella  or  ora 
abbandonata,  mentre  il  Bambino,  seduto  sopra  un 
guanciale  in  grembo  alla  madre,  e piegato  verso  il 
seno  di  lei,  volge  lo  sguardo  allo  spettatore,  e col  volto 


[i]  Quatremere  — Op . dt . — Pag.  167 
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e coll*  attitudine  esprime  leggiadramente  il  senso  di 
curiosità  e di  piacere  che  lo  invade,  (i)  Ma  il  fatto, 
che  poi  nel  dipinto  quest'  atteggiamento  scompare,  di- 
mostra quanto  Raffaello  rifuggisse  da  quei  soggetti,  che, 
umanizzando  di  troppo  la  Vergine-Madre,  sembravano 
forse  a lui  fare  offesa  a ciò  che  vi  è di  più  delicato  nel 
sentimento  religioso.  Certamente  l'immagine  di  una 
madre,  che  allatta  il  suo  bambino,  è porta  dalla  natura  : 
ma  la  natura  vi  dice  anche,  che  la  donna  del  popolo 
si  ritira  nell'angolo  più  oscuro  della  sua  cameretta,  là 
dove  non  può  giungere  1'  occhio  del  profano,  a scrutare 
quell' ineffabile  mistero  della  natura,  pel  quale  il  sangue 
della  madre  si  converte  in  sangue  del  figlio.  Questo 
sentiva  Raffaello,  e volendo  pur  destarne  il  pensiero, 
senza  presentarne  l'immagine  allo  sguardo,  ora  raffigura 
il  Bambino,  che  stende  le  braccia  o appoggia  le  mani 
al  petto  della  madre,  come  nella  Madonna  del  Gran- 
duca, e nella  Santa  Famiglia  dal  S.  Giuseppe  senza 
barba;  — ora  che  cerca  rimuovere  il  velo  che  ne 
ricuopre  il  seno,  come  nelle  due  Madonne  della  Contessa 
Alfani  e di  Bridgewater;  — ora  che  ne  afferra  il  bordo 
della  veste  alla  base  del  collo,  come  nella  Vergine  di 
Casa  Colonna  e nella  grande  Madonna  di  Lord  Cowper. 
Fra  tutte,  quest' ultima  è forse  quella  che  meglio  d'ogni 
altra,  esprime  felicemente  la  cura  della  madre  ed  il 
giocondo  desiderio  del  figlio.  L'atto  di  Maria  che, 
volgendo  lo  sguardo  amoroso  sul  Bambino,  porta  la 
mano  sinistra  aperta  sui  proprio  seno,  il  modo  col 


[i]  Crowe  e Cavalcaseli^  — Op . cit.  — Cap.  VI 
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quale  Gesù,  che  ha  superato  1’  età  dell’allattamento 
tira  la  veste  della  madre,  dimostrano  che  il  Bambino 
ricorda  ancora  il  suo  primo  nutrimento,  ed  il  suo 
desiderio  di  riavvicinarsi  alla  mammella  della  madre, 
mentre  questa  glielo  vieta  e si  pone  come  in  atto 
difensivo.  « Il  desiderio  del  Bambino  si  fa  manifesto, 
non  solo  per  l’azione  del  braccio,  ma  anche  per  la 
gentile  piegatura  della  testa,  per  le  labbra  aperte,  per  le 
fossette  delle  guance  paffutelle,  per  la  interna  tensione 
degli  angoli  della  bocca,  per  le  sopraciglie  rialzate  egli 
occhi  semichiusi.  L’espressione  e la  forma  del  bambino 
sembrano  quasi  rubate  al  vero.  Le  due  figure  però  non 
hanno  lo  sguardo  casto  ed  i severi  lineamenti  delle  altre 
consimili  creazioni  di  Raffaello  (i).  » In  tutte  queste 
però,  mai  le  care  immagini  della  maternità  offuscano 
la  riservatezza  della  Vergine  : che  anzi  in  parecchie, 
come  in  quelle  del  Granduca  e d’Alfani,  il  pittore  ne 
trae  occasione  a rendere  anche  meglio  sentiti  la  mo- 
destia ed  il  pudore  di  Maria. 

Ma  come  mai  alla  rappresentazione  così  viva  e 
parlante  delle  gioie  della  maternità,  Raffaello  aggiunge 
quell’espressione  di  mestizia,  che,  qual  velo,  ricuopre  il 
volto  bellissimo  della  Vergine?  Per  fermo,  ebbero  in 
ciò  gran  parte  le  mistiche  tradizioni  della  Scuola  del- 
l’Umbria, dove  Fra  Iacopone  da  Todi  aveva  cantato 
nello  Stabat  i dolori  di  Maria.  Tuttavia,  chi  voglia 
penetrare  più  addentro  nel  tipo  estetico  delle  Madonne 
di  Raffaello,  deve  prendere  le  mosse  più  di  lontano. 


[i]  Crowe  e Cavalcaseli^  — Op.  cit.  — Cap.  VI 
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Anche  Parte  delPantichità  ebbe  sublimi  manifestazioni 
del  dolore,  ed  il  Laocoonte  nelP  ordine  fisico,  la  Niobe 
nelPordine  morale,  ce  ne  offrono  esempi  potenti:  ma 
trattasi  sempre  di  un  dolore  senza  speranza,  perchè  il 
fato  inesorabile  trascina  uomini  e Dei.  Diverso  è il 
dolore  nel  dogma,  e conseguentemente  nel  tipo  estetico 
cristiano.  Esso  è ad  un  tempo  la  manifestazione  della 
bontà  infinita  di  Dio,  che  P immenso  suo  amore  spinge 
fino  al  sacrifizio  di  sè,  fino  alla  passione  e alla  morte, 
e P espressione  della  sua  giustizia,  che  vuole  il  dolore 
come  un;  espiazione  e come  preparazione  alla  felicità 
della  vita  avvenire.  Il  dolore  adunque  nel  misticismo 
cristiano,  si  disposa  sempre  alla  speranza:  e ciò  co- 
stituisce la  fondamentale  differenza  fra  il  tipo  del  dolore 
nelP  arte  pagana  e quello  delParte  cristiana.  E non  è 
naturale  che  ai  dolori  del  figlio  partecipi  la  madre? 
Per  tal  modo  un  nuovo  elemento  si  aggiunge  a ren- 
dere più  complesso  il  tipo  estetico  della  Vergine-Madre 
e si  unisce  agli  altri  così  intimamente  da  darle  un  aspetto 
quasi  nuovo  con  la  maestà  del  dolore  e con  la  grazia 
del  soffrire  sperando  (i).  E il  pallore  del  giacinto  che 
si  mescola  allo  splendore  della  rosa  ed  alla  candidezza 
del  giglio. 

Il  pensiero  adunque  delP  amore  e delle  gioie  della 
madre,  nei  concepimenti  delP  artista,  va  unito  al  pen- 
siero della  passione  e della  morte  del  figlio,  e con  esso 
così  s’ immedesima,  che  si  trasfonde  nelP  opera  d'arte, 
e per  di  lei  mezzo  nello  spettatore.  Nel  quale,  se  non 


[i]  Taccone-Gallucci  — Op.  cit.  — Cap.  VI 
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altro,  varrebbero  a richiamarlo  certi  emblemi,  dei  quali 
però  Raffaello  parcamente  fa  uso:  come  la  croce,  che, 
a modo  dell'  antiche  pitture,  è dipinta  nell'  aureola,  che 
sta  dietro  la  testa  del  Bambino  di  Casa  Tempi,  e che 
in  quello  della  Vergine  dal  Cardellino  si  trasforma  in 
raggi  luminosi,  che,  a guisa  di  bracci  di  una  croce, 
illuminano  il  capo  del  divino  infante:  come  l'agnello 
della  Madonna  di  Madrid,  simbolo  della  vittima  prepa- 
rata al  sacrifizio,  cui  aggiunge  significato  la  piccola 
crocetta  di  corallo,  che  adorna  il  petto  del  bambino 
Gesù:  come  la  pergamena  con  suvvi  scritte  le  parole 
Ecce  Agnus  Dei , o la  croce  di  giunco,  che  tante  volte 
vediamo  fra  le  mani  del  piccolo  S.  Giovanni.  Queste 
rappresentazioni  certamente  sono  tradizionali  e rimon- 
tano ai  primi  tempi  dell'arte  cristiana:  ma  nei  dipinti 
di  Raffaello  assumono  un  carattere  nuovo,  quando 
Giovanni,  nella  Madonna  dai  due  bambini  di  Vienna, 
legge  con  attenzione  la  pergamena,  quasi  per  penetrarne 
il  mistero;  o,  quando  nelle  Sante  Famiglie  di  Terranova, 
di  Casa  Canigiani  e dalla  Quercia,  la  presenta  a Gesù, 
forse  per  predirgli  il  doloroso  avvenire  che  gli  è ri- 
serbato; o,  quando  nella  Vergine  della  Prateria,  gli  offre 
la  croce,  quasi  per  dirgli  che  a lui  è destinata,  e Gesù 
la  prende  con  una  espressione  del  volto  insieme  dolce  e 
seria,  qual  si  conviene  alla  sublimità  dell'atto,  ch'egli 
è venuto  a compiere  sulla  terra;  o,  come  nella  Madonna 
dalla  Rosa,  desideroso  stende  le  manine  alla  pergamena, 
ad  indicare,  che  il  sacrifizio,  al  quale  si  accinge,  è tutto 
spontaneo. 
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Ecco  perchè  in  quasi  tutte  le  Madonne  di  Raffaello, 
una  dolce  melanconia  ne  vela,  quasi  nube  trasparente, 
la  fronte  serena,  anche  quando  le  labbra  sembrano 
dischiudersi  ad  un  sorriso.  Ecco  perchè  la  Madonna 
dalla  Rosa,  insieme  al  suo  sposo  Giuseppe,  osserva 
pensierosa  e mesta  le  parole  Ecce  Agnus  Dei , e la 
Vergine  del  Divino  Amore  osserva  con  mestizia  la  croce. 
Ecco  il  perchè  deli’  inquietudine,  che  traspare  dal  modo 
con  il  quale  la  Vergine  del  Conte  di  Bisenzo  guarda  il 
Bambino  ed  atteggia  le  labbra,  — della  rassegnazione, 
che  rende  così  dolci  le  sembianze  della  Madonna 
Diotallevi,  — dei  tristi  presentimenti  che  si  leggono  in 
quel  nonsochè  di  profondo,  anzi  dMmpenetrabile,  che 
ha  V occhio  della  madre  nel  quadro  di  Casa  Orléans 
— della  mesta  serenità  e del  desiderio  della  Bella 
Giardiniera  di  scrutare  nel  putto  il  mistero  della  sua 
vita,  quasi  per  rispondere  alla  richiesta  del  Bambino, 
che  guardandola  avidamente,  pare  che  le  chieda  il 
significato  del  libro,  ch’essa  ha  sulle  ginocchia,  e della 
croce,  sulla  quale  Giovanni  ginocchioni  si  appoggia,  — 
del  profondo  dolore  che  appare  dal  volto  e dall*  atteg- 
giamento della  Madonna  del  Duca  d'  Alba,  reso  anche 
più  evidente  da  tutto  V assieme  del  gruppo  (i).  — 
Dov'è  il  pensiero  di  Maria?  Essa  non  vede  la  bellezza 
del  paesaggio,  nel  quale  si  trova  adagiata:  più  non 
legge  il  libro  che  ha  nella  mano  abbandonata  lungo  il 
corpo  in  atto  di  supremo  sconforto  : non  sente  il  braccio 
del  Bambino,  che  le  allaccia  il  collo,  e lo  sforzo  che  fa 


[i]  Crowe  e Cavalcasele  — Op.  cit.  — passim. 
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del  ginocchio  per  salirle  in  grembo.  Essa  ha  gli  occhi 
rivolti  alla  croce,,  che  il  fanciullo  Giovanni  in  ginocchio 
presenta  a Gesù,  e sembra  che  in  quella  dolorosa  visione 
legga  tutto  P avvenire,  che  è serbato  al  figlio  suo,  e 
Podio  dei  potenti  ch^  egli  è venuto  ad  abbattere,  e le 
loro  trame  segrete,  e le  palesi  violenze,  e P ingrato 
mutarsi  del  popolo,  e Y ingiusta  condanna,  e la  passione, 
e la  morte,  e l’abbandono  dei  discepoli  più  doloroso 
della  morte  medesima.  Una  lettera  di  Raffaello  dà  cenno 
di  una  sua  Madonna,  cfP  egli  avrebbe  dipinto  per  la 
Duchessa  d*  Urbino,  ed  alla  quale  avrebbe  dato  il  nome 
di  Profetessa,  (i)  Niun  documento  autorizza  ad  af- 
fermare che  la  Madonna  del  Duca  d;Alba  sia  il  quadro 
della  Profetessa  : vi  sono  anzi  ragioni  per  ritenere  il 
contrario,  fra  le  quali  importantissima  quella,  che  la 
Profetessa  avrebbe  dovuto  appartenere  alP  epoca  fio- 
rentina, mentre  la  Madonna  del  Duca  d;Alba  è del- 
P epoca  romana.  E certo  però  che  fra  le  tante  Madonne 
del  Sanzio,  niuna  ve  n;ha  che,  come  questa,  con 
l’espressione,  riveli  la  profezia,  che  Maria  fa  a se  stessa, 
degP  ineffabili  dolori  che  le  sono  riserbati:  di  quei 
dolori  del  Figlio  e della  Madre,  che  Raffaello  dipingerà 
nel  quadro  del  Portar  della  croce,  o Spasimo  di  Sicilia, 
nel  Gesù  Crocifisso,  e nella  Deposizione  dalla  croce,  o 
Sepoltura  di  Cristo,  e che  a Rossini  ispireranno  le 
sublimi  armonie  dello  Stabat. 

Ma  Gesù,  come  aveva  predetto,  dopo  il  terzo 
giorno,  risorge,  e sale  al  cielo  alla  destra  del  Padre, 


[i]  Quatremere  — Op.  cit.  — Appendice:  — N.  4 
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di  dove  non  scenderà  sulla  terra  che  il  giorno,  nel 
quale  dovrà  giudicare  i vivi  ed  i morti.  Così  la  mistica 
dottrina  del  Cristianesimo  è portata  al  suo  compimento 
col  Dogma  della  Resurrezione,  cui  si  collega  l'  idea 
dell' immortalità  dello  spirito  e della  vita  avvenire.  Come 
pensare,  che  tutto  ciò  non  dovesse  influire  a rendere 
sempre  più  bello  il  tipo  estetico  della  Vergine-Madre? 
Ed  ecco  che  la  fede  e la  poesia  dei  credenti,  vedendo 
riflettersi  in  Maria  la  divinità  del  Figlio,  la  colloca  sul 
trono  e la  proclama  — Regina  dei  Santi:  — e conside- 
randola creatura  superiore  all' umana,  le  dà  al  disopra 
delle  nubi  un  trono  di  luce,  acclamandola  — Regina 
degli  Angeli,  — e vede  il  suo  divin  Figlio  incoronarla  — 
Assunta  Regina  dei  Cieli.  — 

E d'  uopo  però  aggiungere,  che  a questa  apoteosi 
di  Maria  concorrono  non  solo  la  fede  e la  poesia  dei  primi 
credenti,  ma  pure  una  ragione  storica  sociale  di  non 
lieve  momento.  Col  trionfo  delle  nuove  dottrine,  la 
donna  si  è rilevata  dall'abbiezione,  nella  quale  l'avea 
confinata  l'antica  civiltà  pagana.  Essa  è divenuta  la  vera 
ed  affettuosa  compagna  dell'  uomo,  e 1'  uomo  trova  in 
essa  il  compimento  della  propria  personalità,  e la  vede 
congiungersi  a lui  in  tutti  i momenti  della  vita.  « Fan- 
ciullo è legato  ad  una  donna,  che  è sua  madre  : a- 
dolescente,  incomincia  a gustare  la  dolcezza  degli  affetti 
domestici,  e le  attrattive  dell'uguaglianza  e della  fratel- 
lanza, mercè  della  donna,  in  quanto  è sua  sorella  : a- 
dulto  forma  una  nuova  famiglia,  e fa  che  l'albero  della 
vita  fiorisca  e fruttifichi  pei  legami  coniugali  con  una 
donna,  che  è sua  sposa  : nella  pienezza  della  virilità, 
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riconosce  la  perpetuità,  la  giovinezza,  la  manifestazione 
della  specie  nelle  piante  novelle,  che  attorniano  la  sua 
mensa,  e che  poi  s’ innestano  e si  trapiantano  in  altri 
terreni  con  le  vergini  donne  che  sono  sue  figlie  : vec- 
chio infine  riceve  gli  ultimi  omaggi  in  quella  famiglia, 
che  ha  formato  mercè  la  donna,  dilettandosi  nella  fe- 
condità del  sangue  suo,  che  rifiorisce  per  opera  d’una 
giovane  donna,  che  è sua  nuora.  » (i)  Qual  meravi- 
glia, se  a questa  compagna  indivisibile,  che  gli  addolci- 
sce la  vita,  anche  nell’  ore  del  più  triste  sconforto, 
V uomo  rivolge  il  suo  culto  ? Qual  meraviglia,  che,  di- 
sposandosi l’ideale  della  donna  all’ideale  cavalleresco, 
che  è riposto  nella  forza  a sostegno  del  diritto,  la  donna 
venga  proclamata  la  Regina  degli  amori  e dell’ armi? 
E se  la  religione  presenta  al  popolo  Maria,  come  il  tipo 
della  donna  perfetta,  non  è naturale  che  il  culto  della 
donna,  rivolgendosi  a Lei,  si  centuplichi,  e Maria  venga 
adorata,  come  la  più  bella  delle  vergini,  e come  la 
madre  protettrice  degli  oppressi  ? 

Questa  è la  ragione  storica  e sociale,  per  la  quale, 
nelle  rappresentazioni  artistiche,  si  vede  così  ripetuto  il 
tema  delle  così  dette  Sacre  Conversazioni,  nelle  quali  la 
Vergine  è assisa  in  trono  in  mezzo  a Santi,  che  le  fanno 
corona.  All’  epoca  della  Rinascenza,  la  trattazione  di 
questo  soggetto  si  fece  mollo  più  rada:  tuttavia  anche 
Raffaello  ebbe  qualche  volta  a dipingerlo,  e ce  ne  offre 
esempi  nella  Vergine  con  S.  Gerolamo  e S.  Francesco 
del  Museo  di  Berlino,  nella  Tavola  d’altare  pel  Mona- 


fi]  Taccone-Gallucci  — Op , di.  — Cap.  V. 


54 

stero  di  S.  Antonio  da  Padova  a Perugia,  ora  al  Museo 
di  Napoli,  nella  Madonna  della  famiglia  Ansidei  ed  in 
quella  dal  Baldacchino,  e finalmente  nella  Vergine  dal 
Pesce.  Il  soffio  però  della  Rinascenza  penetra  anche  in 
queste  pitture,  che  in  tutte,  e specialmente  nelP  ultima, 
la  Madonna  non  appare  più  in  uno  stato  di  quiete  e 
quasi  d;  impassibilità,  come  in  molti  dipinti  di  tempi 
più  antichi,  ma  viva,  parlante  e quasi  in  atteggiamento 
di  scendere  dal  trono,  per  mescolarsi  al  dramma  del- 
la vita. 

Ma  il  culto  pone  Maria  non  solo  al  disopra  dei 
Santi,  ma  al  disopra  pure  degli  Angeli.  Ed  ecco  Raf- 
faello ne  fa  come  una  celeste  visione  nella  Madonna  di 
Foligno  ed  in  quella  di  S.  Sisto.  Nella  prima  è seduta 
sulle  nubi  in  una  gloria  di  forma  rotonda  e di  color 
d’ oro,  e circondata  da  un  gran  numero  d'  angeli  veduti 
a mezzo  corpo:  ma,  quantunque  bellissima,  e sulle  gi- 
nocchia abbia  Gesù  in  piedi,  in  un  atteggiamento  simile 
a quello  del  putto  della  Sacra  Famiglia  di  Michelangelo, 
tuttavia  appare  più  una  donna  graziosa,  che  la  Madre 
di  Dio.  La  Vergine  invece  di  S.  Sisto,  toccando  leg- 
germente coi  piedi  le  nubi,  sulle  quali  cammina,  men- 
tre una  leggiera  brezza  fa  sì  che  le  vesti  ne  tradiscano 
le  belle  forme  del  corpo,  porta  fra  le  braccia  il  bambino 
Gesù,  che  col  volto  severo  ed  il  crine  scomposto,  prean- 
nuncia il  terribile  aspetto  del  Giudice  Supremo:  e cir- 
condata da  una  gloria  immensa  formata  di  teste  di 
angelo  senza  numero,  che  la  investe  del  suo  raggiamento 
dorato  e turchiniccio,  è veramente  la  Regina  degli  An- 
geli. Tutta  di  mano  di  Raffaello,  è opera  così  sublime, 
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che  il  Passavant  non  dubita  d'affermare,  che,  nel  conce- 
pirla, egli  dovette  essere  in  uno  stato  quasi  di  estasi,  (i) 
E Regina  non  solo  degli  Angeli,  ma  Regina  dei 
Cieli,  seduta  a fianco  di  Gesù  in  atto  di  porle  la  co- 
rona sul  capo,  e circondata  di  Angeli,  appare  Maria, 
nel  quadro  dell'  Incoronazione,  eseguito  per  Maddalena 
degli  Oddi,  già  alla  Chiesa  di  S.  Francesco  di  Perugia, 
ed  ora  alla  Galleria  del  Vaticano;  nella  tapezzeria  per 
l'altare  della  Cappella  Sistina;  e nell'altro  dipinto  dell'In- 
coronazione per  le  monache  di  Monte  Luce,  che  il  som- 
mo artista  lasciò  solo  disegnato  sulla  tela,  e che  veniva 
compiuto  da  Giulio  Romano  e dal  Penni.  Nella  parte 
poi  inferiore  del  quadro  sempre  si  vedono  gli  Apostoli, 
che  circondano  la  tomba  di  Maria,  nella  quale  nascono 
gigli  e rose.  Il  quale  concepimento  pieno  di  mistico  si- 
gnificato, si  ripete  nella  tavola  dell'  Assunta,  rapita  in 
cielo  dagli  Angeli,  mentre  quattro  Santi  ne  osservano 
il  sepolcro  pieno  di  fiori.  Forse  Raffaello  aveva  in  mente 
le  parole,  che  Beatrice  rivolge  a Dante  : 

« Perchè  la  faccia  mia  sì  t’ innamora, 

Che  tu  non  ti  rivolgi  al  bel  giardino 
Che  sotto  i raggi  di  Cristo  s’ infiora  ? 

« Quivi  è la  rosa,  in  che  ’l  Verbo  divino 
Carne  si  fece;  quivi  son  li  gigli, 

Al  cui  odor  si  prese ’l  buon  cammino.  » (2) 

Con  il  quadro  dell'  Incoronazione  per  Monte  Luce, 
rimasto  incompiuto,  si  chiude  il  ciclo  delle  rappresen- 
tazioni di  Maria,  eseguite  da  Raffaello,  il  quale  ben  a 


[1]  Passavant  — Op.  cìt.  — Voi.  II  — N.  84  e 238 
[2[  Dante  — Paradiso.  — Canto  Vili 
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proposito  è da  molti  chiamato  il  Pittore  della  Madonna, 
perchè  ne  fece  spiccare  la  divina  bellezza  in  tutti  i mo- 
menti della  sua  vita,  nella  Verginità  e nella  Maternità, 
nel  Martirio  e nelP  Apoteosi. 

Un  volto  leggermente  ovale,  pieno  di  grazia,  dai 
lineamenti  amabili,  nobili,  castigati  ; — una  fronte  se- 
rena, dalla  quale  la  semplicità  della  Vergine  e la  calma 
potenza  della  Madre  di  Dio,  hanno  disperso  le  rughe; 

— sopracciglia  disegnate  in  curva  leggiera,  che  vanno 
perdendosi  in  una  sfumatura  armoniosa;  — occhi  ob- 
lunghi, scuri,  azzurrini,  che  risplendono  pieni  di  luce 
e di  vita  sotto  le  palpebre  teneramente  socchiuse  ; — 
le  gote  pudicamente  sparse  di  porpora  ; — la  bocca  tu- 
midetta  contornata  con  somma  delicatezza  di  linee,  che 
si  dischiude  ad  un  melanconico  sorriso;  — una  pelle 
morbida,  trasparente,  che  sotto  di  sè  lascia  quasi  vedere 
il  sangue  purissimo,  e da  un  belP incarnato  nel  collo  e 
nella  faccia  si  digrada  in  un  colore  più  candido,  verso 
la  radice  dei  capelli,  or  biondi,  ora  castagni;  — forme 
del  corpo  bene  sviluppate  e di  proporzioni  belle  ed  ar- 
moniche, piene  ad  un  tempo  di  eleganza  e di  robustezza; 

— atteggiamento  di  vergine  ingenua,  o di  madre  piena 
di  tenerezza  e di  previdenza;  — intelligenza,  amore,  mo- 
destia, soavità  in  tutto  il  sembiante;  — grazia  e maestà 
nel  costume:  — ecco  la  Madonna  di  Raffaello  sotto  qual- 
siasi aspetto  egli  P abbia  dipinta,  o Vergine  delle  Vergini, 
o Madre  di  Dio,  o Regina  dei  Martiri,  o Regina  dei  Cieli. 

Oh  1 se  ad  ammirare  tanta  bellezza  fosse  tornato 
il  Poeta  delP  amore,  con  quanto  entusiasmo  non  Pa- 
vrebbe  ricantata! 


57 


« Vergine  bella,  che  di  Sol  vestita, 

Coronata  di  stelle,  al  sommo  Sole 

Piacesti  sì,  che  ’n  te  sue  luci  ascose 

Vergine  saggia,  e del  bel  numero  una 
Delle  beate  vergini  prudenti; 

Anzi  la  prima,  e con  più  chiara  lampa  ; . . . . 

Vergine  pura,  d’ogni  parte  intera, 

Del  tuo  parto  gentil  figliuola  e madre, 

Ch’  allumi  questa  vita,  e 1’  altra  adorni  ; . . . . 

Vergine  sola  al  mondo,  senza  esempio  ; 

Che  ’l  ciel  di  tue  bellezze  innamorasti  ; . . . . 

Vergine  santa,  d’  ogni  grazia  piena, 

Vergine  dolce  e pia, 

Vergine  sacra  ed  alma, 

Vergine  unica  e sola  1 » 

Con  quanta  fede  non  avrebbe  invocato 

« Con  le  ginocchia  della  mente  inchine 

Lei,  che  ben  sempre  rispose, 

Chi  la  chiamò  con  fede  ! • . • . » 

Con  quanto  amore  non  le  avrebbe  offerto, 

« .....  e pensieri,  e’  ngegno,  e stile  ; 

La  lingua  e il  cor,  le  lagrime  e i sospiri 

i cangiati  desiri  I . ...  » 

Con  quanto  fervore  di  speranza  non  l'avrebbe  pregata! 

« al  mio  prego  t’ inchina 

Que’  begli  occhi  ..... 

Volgi  al  mio  dubbio  stato 

Miserere  d’ un  cor  contrito  umile; .... 

Ch’ almen  l’ultimo  pianto  sia  devoto 
Senza  terrestre  limo  ! . • . • » [i] 


[i]  Petrarca  — Canzone  alla  Vergine 
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Ignori  ! Vi  ho  parlato  delle  Madonne  di  Raf- 
faello, cercando  di  oggettivare  il  soggetto,  e di 
trasportarvi  nell’epoca,  nella  quale  quelle  opere 
meravigliose  vennero  create,  per  interpretarle  secondo  la 
fede  e la  mistica  poesia  di  quei  tempi.  Parlarne  secondo  i 
sentimenti  contradditori  dei  nostri  giorni,  quando  la  luce 
di  quegl’ideali  sembra  annebbiarsi  nella  coscienza  del  no- 
stro popolo,  sarebbe  stato  impossibile.  Eppure  senza  di 
essi  non  sarebbero  i canti  di  Dante  e del  Tasso,  non  gli  e- 
difici  del  Brunelleschi  e di  Bramante,  non  i marmi  di 
Donatello  e di  Michelangelo,  non  le  tavole  di  Leonardo 
e di  Raffaello.  Ed  è alla  luce  di  quei  monumenti  del 
genio  nazionale,  che  maturavano  i nuovi  destini  d’  Ita- 
lia, e su  di  essi  lo  straniero,  che  per  diritto  di  conquista 
calpestava  questa  terra  non  sua,  e V insultava  chiaman- 
dola la  terra  dei  morti,  leggeva  scritta  una  sentenza, 
piena  di  minaccia  e di  terrore  per  lui,  piena  di  fede 
e di  speranza  per  noi.  Quella  sentenza  si  riassumeva 
nelle  parole  che  Pietro,  sulla  porta  del  tempio,  rivolgeva 
allo  storpio: 


SORGI  E CAMMINA  ! 


APPENDICE 


ELENCO,  DESCRIZIONE  E CRONOLOGIA  DELLE  OPERE  DI  RAF- 
FAELLO, E DI  ALCUNE  DELLE  PRINCIPALI  A LUI  ATTRIBUITE, 
CHE  HANNO  RELAZIONE  COL  SOGGETTO  DELLA  VERGINE. 


Ad  illustrazione  del  Discorso  sulle  Madonne  di  Raffaello,  credo  op- 
portuno di  riassumere  dai  principali  scrittori  e raccogliere  in  un’  Appen  - 
dice  tutte  le  opere,  nelle  quali  il  nostro  Pittore  ha  dipinto  la  Vergine, 
toccando  anche  di  quelle  che  si  dicono  di  lui  ed  invece  sono  dovute  ad 
altro  pennello.  Questa  trattazione  è divisa  in  quattro  parti  : — Giovinezza 
di  Raffaello , — Epoca  Perugina , — Epoca  Fiorentina , — Epoca  Roma  - 
na • — Le  cifre  riportate  a margine  indicano  V anno  o il  periodo  d’  anni, 
al  quale  le  opere  appartengono:  se  ciò  é detto  approssimativamente,  alle 
cifre  si  fa  seguire  la  lettera  c.  (circa),  e 1*  interrogativo  quando  se 
ne  dubita.  L’interrogativo  senza  alcuna  cifra  indica  che  F anno  non  si 
può  precisare. 

GIOVINEZZA  DI  RAFFAELLO 

Va  sino  alla  fine  del  i4gg  o al  principio  del  1500. 

I.  La  Vergine  con  Gesù  ed  Angeli  di  S-  Pietro  Maggiore.  — 
Nella  Chiesa  di  S.  Pietro  Maggiore  di  Perugia  era  esposto,  secondo  la  Guida 
di  Perugia  del  1784,  come  lavoro  giovanile  di  Raffaello,  in  molto  cat- 
tivo stato,  una  Madonna  col  Bambino  Gesù  ed  alcuni  angeli.  Baldassarre 


Orsini  1’  attribuiva  a Raffaello  : ma  nel  Catalogo  dei  quadri  portati  in 
Francia  nel  1797,  è indicata  come  opera  del  Perugino  Non  si  conosce 
ove  il  quadro  attualmente  si  trovi. 

II.  Il  Cristo  pianto  dalle  Sante  Donne.  — Anche  questo  qua- 
dro, secondo  la  Guida  di  Perugia,  era  dell’  età  giovanile  di  Raffaello  e si 
trovava  nella  Chiesa  di  S.  Pietro  Maggiore.  La  forma  della  composizione 
era  piramidale;  ed  ai  piedi  del  Salvatore  era  la  Maddalena.  I conoscitori 
negano  che  sia  lavoro  di  Raffaello,  ed  il  suddetto  Catalogo  di  capolavori 
portati  in  Francia,  lo  dice  di  uno  scolaro  di  Raffaello.  Nemmeno  di 
questo  dipinto  si  conosce  quale  sia  stata  la  sorte. 

III.  Il  Tritico  del  Cristo  in  croce.  — Il  Longhena  afferma  che 
presso  le  Monache  di  S-  Cassiano  in  Toscana,  si  trovava  un  Tritico,  nel 
quale  il  quadro  principale  contiene  il  Cristo  in  croce  , con  la  Vergine 
e S.  Giovanni  ai  lati,  e nell’  imposte  due  figure  di  sante  donne.  Il  nome 
di  Raffaello  era  scritto  sul  bordo  della  veste  di  S.  Giovanni.  Anche  di 
questo  dipinto  non  si  sa  che  ne  sia  avvenuto. 

IV.  L’  Assunzione  della  vergine.  — Il  Goede,  nella  sua  opera 
sull’Inghilterra,  dice  di  aver  veduto  presso  il  Conte  di  Pembroke,  a 
Wilton  House,  questo  quadro  che  Raffaello  nella  sua  giovinezza  avrebbe 
dipinto  pel  Perugino.  La  Vergine,  in  piedi  sopra  una  nube(  in  una  posa 
un  pò  dura,  è attorniata  da  quattro  angeli  collocati  regolarmente  uno  di 
fronte  all’  altro.  Nel  primo  piano  sono  disposti  in  una  sola  linea  gli  A- 
postoli,  che  con  le  mani  giunte  adorano  Maria.  Il  Goede  dubita  che  il 
quadro  non  sia  di  Raffaello,  quantunque  le  teste  non  gli  sembrino  inde- 
gne del  maestro.  Il  Passavant  lo  crede  di  epoca  molto  posteriore. 

V.  Madonna  del  catalogo  di  Lépicié  — Dimensioni:  0,48)^  0,3  7 
Nel  Catalogo  ragionato  dei  quadri  del  Re  di  M.  Lépicié  è registrata, 
come  opera  della  giovinezza  di  Raffaello,  una  Vergine  col  bambino  Gesù 
dipinta  su  legno.  Maria  ha  la  testa  acconciata  con  una  reticella  d’  oro 
e circondata  da  un  nimbo.  Nel  nimbo  della  testa  di  Gesù  si  vedono  al- 
cune sbarre  rosse  che  formano  croce. 

VI.  Altra  Madonna  del  Catalogo  di  Lépicié.  — Dimensioni: 
o 72  ^ o,  58-  Il  Catalogo  di  Lépicié  accenna  ad  altra  tavola,  che 
apparterrebbe  alla  giovinezza  di  Raffaello,  rappresentante  una  Vergine  col 
bambino  Gesù,  al  quale  Giovanni  presenta  la  croce.  — Ambedue  questi 
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quadri  del  Catalogo  di  Lépicié,  sono  ritenuti  apocrifi  dal  Passavant, 
perchè  non  sono  esposti  nel  Museo  del  Louvre. 

VII.  S.  Famiglia  di  Fermo.  — Il  Lanzi,  il  Quatremere  ed  il  Lon- 
ghena presentano  come  lavoro  di  Raffaello  una  S.  Famiglia,  proprietà 
del  Conte  Maggiori  di  Fermo.  Il  quadro,  nella  parte  della  Vergine,  Gesù 
e S.  Giuseppe,  richiama  la  composizione  della  Madonna  di  Loreto  : vi 
sono  però  aggiunti  ai  due  lati  un  piccolo  S.  Giovanni  ed  un  S.  Fran- 
cesco in  ginocchio.  Nel  bastone  di  S.  Giuseppe  si  vede  1’  iscrizione  R. 
S.  V.  A.  A.  XVII.  p.  che  il  Morcelli  interpreta  : Raphael  Sanctius  Ur- 
binas  anno  aetatis  17  pixit . Il  Pungileoni  però  ed  il  Passavant  non  lo 
credono  di  Raffaello. 

Avvertenza.  — Queste  notizie  intorno  a quadri  della  giovinezza 
di  Raffaello,  ho  riassunto  dall’  opera  del  Passavant.  Però  se  si  considera, 
essere  ornai  dimostrato,  che  Raffaello  non  potè  andare  alla  scuola  del 
Perugino,  se  non  verso  la  fine  del  1499  o il  principio  del  1500,  è da 
concludere  che  quei  dipinti,  nella  più  parte  di  stile  peruginesco,  non  sono 
di  Raffaello,  ma  di  altri  pittori  umbri  ; ovvero  che  Raffaello  ebbe  ad 
eseguirli  più  tardi,  negli  anni  cioè  dal  1500  al  1504.  — Qui  credo  op- 
portuno aggiungere  i tre  quadri  che  il  Farabullini,  il  Della  Porta  ed 
altri  hanno  ritenuto  essere  stati  eseguiti  da  Raffaello  giovanett  ) sotto  la 
direzione  del  suo  padre  Giovanni,  dei  quali  ho  dato  cenno  nel  Discorso , 
riassumendone  la  descrizione  dall’  Opera  del  Farabullini.  I tre  quadri  sono 
i seguenti. 

Vili.  Sposalizio  di  S.  Caterina.  — Dimensioni:  o,  32  X °»  53-  — 
Maria,  con  candido  velo  sui  biondi  capelli,  veste  vermiglia,  manto  cilestre, 
ha  in  grembo  Gesù  con  rilucente  aureola,  e coperto  di  un  leggiero  panno 
di  color  croceo.  Al  lato  destro  di  Maria,  con  la  mano  sinistra  appog- 
giata sulla  ruota,  emblema  del  suo  martirio,  sta  genuflessa,  soavissima- 
mente modesta,  non  ostante  il  diadema  che  ha  sulla  testa,  la  verginella 
S.  Caterina.  Maria  ne  solleva  con  la  dritta  il  braccio  per  appressare  la 
mano  di  lei  al  Bambino,  che  con  la  destra  pone  1’  anello  in  dito  alla 
Santa.  Nelle  proporzioni  S.  Caterina  è alquanto  più  piccola  di  Maria  e 
Gesù-  In  basso,  ai  lati  del  quadro  a fondo  dorato,  stanno  due  angioletti, 
ciascuno  con  un  vaso  a forma  d’ampolla,  con  gigli  l’uno,  con  rose  l’altro. 
Il  dipinto  fu  detto  anche  del  Beato  Angelico  e di  Gentile  da  Fabriano. 
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IX.  Madonna  in  trono.  — Dimensioni:  o,  82  X °i  56.  — Sopra  un 
trono  grande  e nobilissimo  di  bella  architettura,  quasi  a foggia  dell’  an- 
tiche catedre  episcopali,  Maria,  giovinetta  di  circa  18  anni,  siede,  rico- 
perta di  manto  ceruleo  amplissimo,  che  le  discende  dalla  testa,  fermato 
al  petto  con  ricchissimo  fermaglio,  ornato  di  ricami  d’  oro  ai  lembi,  che 
solo  al  petto  ed  ai  piedi  lascia  scoperta  la  rossa  veste.  Rivolta  un  po’  a 
sinistra  dello  spettatore,  guarda  e sostiene  con  la  mano  manca  Gesù  ignudo, 
che,  mentre  stende  la  destra  al  collo  della  madre,  sorregge  con  la  si- 
nistra il  mondo.  Gesù  ha  il  nimbo  d’ oro  come  Maria,  e gli  scende 
sul  petto  un  monile  con  una  crocellina.  Maria  tiene  la  destra  sul  petto 
e sembra  assorta  in  mesti  pensieri,  con  aria  di  rassegnazione.  Le  fanno 
corona  a sinistra  S.  Ubaldo  e S.  Antonio,  a destra  S.  Francesco  e S. 
Federico , santi  protettori  della  Casa  Ducale  d’  Urbino,  La  figura  del  S. 
Federico  è un  fanciullo  giovanissimo,  che  sarebbe  il  ritratto  di  Raffaello. 
Per  fondo  un  paese  con  piccole  piante  sul  davanti,  colline  in  lonta- 
nanza ed  aria  tranquilla  e serena. 

X-  La  Vergine  col  Bambino.  — Dimensioni:  0,40  X °>3°-  — La 
Vergine,  mezza  figura,  tiene  il  suo  pargolo  in  grembo.  Il  quadro  è in- 
completo- Nelle  carni  si  ha  il  solo  contorno  dissegnato  molto  bene. 
Nelle  vesti  c nel  paesello  che  fa  da  fondo  è cominciata  con  una  mano 
franca  la  distribuzione  delle  tinte-  L’  abito  rosso  di  Maria  era  il  più 
avanzato,  ma  il  tempo  e più  la  negligenza  1’  ha  deformato  e perduto. 

I suddetti  tre  quadri  appartenevano  a Mons.  Badia,  che  fu  Dele- 
gato Apostolico  nella  Provincia  di  Urbino  e Pesaro,  e furono  poi 
acquistati  dal  Conte  Paar,  già  Ambasciatore  Austro -Ungarico  presso  la 
S.  Sede,  che  li  conserva  nel  suo  palazzo  a Vienna. 

EPOCA  PERUGINA 

‘Dalla  fine  del  1499  0 dal  principio  del  1500 
alla  metà  del  1504 . 

XI.  Il  Bambino  Gesù  che  accarezza  il  piccolo  S.  Giovanni.  — 
Il  bambino  Gesù  siede,  con  le  gambe  incrociate,  sopra  uno  scalino  d’oro 
che  si  distacca  da  un  fondo  egualmente  d’  oro.  Alla  sua  dritta,  il  pie- 
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colo  Giovanni,  che  porta  la  sua  piccola  croce  di  giunco,  circonda  con 
le  braccia  il  suo  divino  compagno.  Le  figure,  quasi  intieramente  nude, 
sono  di  grandezza  di  poco  inferiore  alla  natura.  Questa  tavoletta,  che 
ricopia  a tempera  un  gruppo  di  un  dipinto  del  Perugino,  che  è a Mar- 
siglia, è tuttora  in  buonissimo  stato,  e si  conserva  nella  Sagrestia  di  S1- 
Pietro  Maggiore  di  Perugia. 

XII.  Madonna  Diotallevi.  — Dimensioni:  o,  70  X °>  51-  — H • 
Bambino  Gesù  assiso  sul  ginocchio  sinistro  della  Vergine,  solleva  la  mano 
dritta  per  benedire  il  piccolo  S.  Giovanni,  che  si  vede  alla  sinistra  so- 
lamente a metà,  con  le  braccia  in  atto  d’  adorazione  incrociate  sul  petto, 

fra  le  quali  tiene  la  sua  piccola  croce . Il  volto  di  Maria,  che  abbassa  lo 
sguardo  su  di  Giovanni,  e posa  la  mano  dritta  sulla  sua  spalla,  e 
atteggiato  ad  una  mesta  rassegnazione.  Un  po’  di  paesaggio  fa  da  fondo. 

Quando  il  quadro  era  proprietà  del  Diotallevi,  era  indicato  come  opera 
del  Perugino.  Il  Passavant  sembra  dubitare  della  sua  autenticità,  avendolo 
catalogato  fra  le  opere  sulle  quali  ha  qualche  incertezza.  Il  Cavalcaselle 
invece  lo  ritiene  di  Raffaello.  Il  dipinto,  sempre  sul  legno,  è attualmente 
al  Museo  di  Berlino. 

XIII.  La  Vergine  dal  Fringuello,  detta  anche  Madonna  della  15°°  c- 
Collezione  Solly.  — Dimensioni  : o,  54  X °»  4°-  — Maria,  mezza  fi- 
gura, assisa  in  mezzo  ad  un  paesaggio,  legge  in  un  libro,  mentre  il 
bambino  Gesù,  che  le  sta  sulle  ginocchia  con  un  piede,  sostenuto  dalla 

mano  sinistra  della  madre,  divide  la  sua  attenzione  fra  il  fringuello  ed 
il  libro-  Questa  tavola  è con  la  Collezione  Solly  al  Museo  di  Berlino. 

XIV.  Madonna  della  Contessa  Alfani.  — Dimens:  o,5c>X0>33‘  I5°°  c 

— La  Vergine,  mezza  figura,  assisa  sopra  un  banco,  con  ambo  le  mani 

regge  in  piedi  sulle  sue  ginocchia  il  bambino  Gesù,  che  con  la  mano 
destra  si  sostiene  al  velo  che  ricuopre  il  seno  della  madre,  e volgendo 
la  testa  a sinistra  guarda  lo  spettatore  con  tenerezza,  mentre  Maria  , la 
cui  faccia  è rivolta  dall’  altra  parte,  abbassa  modestamente  gli  occhi.  In 
alto,  sul  turchino  scuro  del  cielo  si  vede  da  ciascuno  dei  lati  una  testa 
di  cherubino.  Passavant  e Gruyer  ritengono  questo  quadro  opera  di 
Raffaello  : molti  però  lo  credono  del  Perugino,  ed  attribuiscono  al  San- 
zio soltanto  le  teste  dei  cherubini.  Questa  tavola  che,  quando  fu  pubbli- 
cata redazione  francese  del  Passavant,  cioè  nel  1860,  era  tuttora  presso 
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la  Famiglia  Alfani  di  Perugia,  ora  si  trova  presso  la  Famiglia  Fabrizi 
di  Terni. 

XV-  Il  Crocifisso  con  quattro  Santi  — Dimensioni:  2,  21  X 
li  70. — Su  di  una  croce  molto  elevata  si  vede  il  Cristo.  Ai  due  lati  sono 
collocate  in  piedi  le  due  figure  della  Vergine  addolorata,  e di  S.  Gio- 
vanni. Più  avanti  stanno  ginocchioni  da  un  canto  S.  Gerolamo  che  si  batte 
il  petto  con  una  pietra  e dall’altro  la  Maddalena  con  gli  occhi  rivolti  al 
cielo,  che  essendo^  oscuro  lascia  vedere  ad  un  tempo  il  sole  e la  luna- 
In  alto  ai  lati  della  croce  trovansi  due  piccoli  angeli,  che  in  un  vaso 
raccolgono  il  sangue  sgorgante  dalle  ferite  di  Gesù.  Il  fondo  del  quadro 
è formato  da  colline  verdeggianti.  Questa  tavola  dipinta  da  Raffaello  per 
la  Chiesa  dei  Domenicani  a Città  di  Castello,  deve  essere  ancora  in  In- 
ghilterra nella  Collezione  di  Lord  Ward,  che  P acquistò  dal  Principe  di 
Canino. 

XVI.  Madonna  dal  Libro — Dimensioni:  0,16  inquadro. — È detta 
anche  del  Conte  Staffa,  o del  Connestabile,  perchè  fu  posseduta  dal  Conte 
Connestabile  della  Staffa.  In  questo  piccolo  quadro,  di  forma  rotonda,  si 
vede,  più  che  a mezzo  corpo,  la  Vergine  in  piedi,  col  Bambino  assiso 
sul  suo  braccio.  Entrambi  tengono  nella  mano  il  libro.  Per  fondo  osser- 
vasi un  paesaggio  invernale  nel  quale  serpeggia  un  fiume.  Il  quadretto 
in  legno  è proprietà  dell’  Imperatrice  di  Russia. 

XVII.  La  Vergine  con  S.  Gerolamo  e S.  Francesco-  — Di- 
mensioni: o,  35  o,  29-  — Anche  questo  quadro  è una  composizione  a 
mezza  figura.  Maria  contempla  con  amore  il  Bambino  assiso  in  un  cu- 
scino, sulle  ginocchia  della  Madre.  Ai  due  lati  stanno  i santi  Gerolamo 
e Francesco,  in  adorazione  ed  estasi  verso  Gesù,  che  tenendosi  con  la 
mano  sinistra  a quella  della  madre,  con  la  destra  benedice  lo  spetta- 
tore, cui  volge  lo  sguardo.  Nel  fondo  del  quadro  vedesi  una  città  al 
piede  di  alte  montagne.  Questo  quadro,  dipinto  su  legno,  molto  bene 
conservato,  si  ammira  nel  Museo  di  Berlino. 

XVIII-  — L’Adorazione  dei  Magi  di  Casa  Ancaiani  — Dimen- 
sioni: m.  2,  53.  — Maria  ed  un  angelo  a ciascuno  dei  lati  sono  ingi- 
nocchiati adorando  Gesù,  che  adagiato  su  di  un  cuscino  porta  un  dito 
alla  bocca.  A fianco  della  Vergine  sta  Giuseppe  in  piedi.  Il  più  vecchio 
dei  Re  Magi  è ginocchioni  innanzi  a Gesù.  Dietro  del  re  vedonsi  gli  al- 
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tri  due  Magi,  portanti  i loro  regali,  con  cinque  figure  di  seguito,  una 
delle  quali  di  uomo  molto  giovane  è veramente  raffaellesca.  Nel  pae- 
saggio camminano  tre  soldati,  e dalla  montagna  discende  il  corteggio 
dei  Magi.  Sopra  una  nube  tre  angeli  in  piedi  cantano  il  Gloria.  Una 
tradizione  locale  dice  che  Raffaello  dipinse  questo  quadro  per  l'Abbate 
Ancajani,  superiore  del  Convento  di  Ferentillo  dal  1478  al  1503. 
Tuttavia  molti  competenti,  e fra  questi  il  Passavant,  ritengono  il  quadro, 
dipinto  su  tela  alla  colla,  che  è attualmente  al  Museo  di  Berlino,  o- 
pera  dello  Spagna. 

XIX.  — L’  Incoronazione  della  Vergine.  — Dimensioni: 
2,97  ^ 1,67.  — In  mezzo  ad  un  bel  paesaggio  con  colline,  molto 
luminoso,  vedesi  la  tomba,  ove  nel  posto  già  occupato  dal  corpo  di 
Maria  nascono  rose  e gigli.  Intorno  alla  tomba  stanno  gli  Apostoli 
in  svariati  atteggiamenti,  alcuni  guardando  il  sepolcro,  altri  volgendo 
gli  occhi  al  cielo.  In  alto  il  Salvatore  è in  atteggiamento  di  porre  la 
corona  sulla  testa  della  Vergine,  che  si  prepara  a riceverla  con  gli 
occhi  modestamente  abbassati  e con  le  mani  congiunte  in  adorazione. 
Ai  due  lati  quattro  angeli  suonano  vari  istrumenti,  e nel  cielo  otto 
teste  alate  di  cherubini  ed  altri  due  angeli  contemplano  la  scena.  Questo 
quadro,  che  fu  dipinto  in  legno  per  la  chiesa  di  S.  Francesco  in  Pe- 
rugia, è stato  trasportato  su  tela  ed  è ora  collocato  nella  Galleria 
del  Vaticano.  — A questa  opera  d’ arte  si  collegano  i tre  quadretti  se- 
guenti, che  facevano  parte  della  pradella,  e che  ora  si  trovano  in 
Vaticano  a fianco  del  quadro  principale. 

XX.  — L’  Annunciazione.  — Sotto  di  un  colonnato,  dietro 
il  quale  si  vede  un  paesaggio,  ed  in  esso  il  Dio  Padre  e lo  Spirito 
Santo,  sta  assisa  la  Vergine  Maria.  L’  Angelo  è in  atto  di  avvicinar- 
sele, per  darle  il  felice  annuncio. 

XXI.  — L’  Adorazione  dèi  Magi.  — I tre  re  sono  discesi  dai 
loro  cavalli  per  presentare  i loro  doni  a Gesù,  alla  Vergine  e a S. 
Giuseppe,  che  stanno  seduti  presso  un  edificio  in  ruina.  Il  più  vec- 
chio dei  re  è già  in  ginocchio  verso  il  mezzo  del  quadro,  ed  il  più 
giovane  è ancora  in  piedi  dietro  di  lui.  A dritta  stanno  tre  pastori, 
Nel  fondo  di  paesaggio  vedesi  il  seguito  dei  Magi. 
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XXII.  — La  presentazione  al  tempio.  — Sotto  di  un  portico 
vedonsi  Maria  e Giuseppe  che  presentano  il  Bambino  al  Sacerdote.  Il 
gruppo  si  completa  con  tre  femmine  a sinistra  e quattro  uomini  a 
dritta- 

XXIII.  — L’  Incoronazione  di  S.  Nicola  da  Tolentino.  — La 
Vergine  e S-  Agostino,  in  parte  nascosti  da  una  nube,  pongono  una 
corona  sulla  testa  di  S.  Nicola , il  quale  ha  sotto  i piedi  un  negro 
che  sarebbe  il  demonio.  In  alto  vedesi  la  mezza  figura  del  Padre 
Eterno  circondato  da  un’  aureola  di  piccole  teste  d’  angeli  : ed  ai  lati 
dei  santi  due  angeli  stanno  svolgendo  rotoli  di  pergamena,  nella  quale 
sono  scritte  le  lodi  di  S.  Nicola.  Tutta  la  scena  si  svolge  in  un  tempio, 
le  colonne  del  quale  sono  coperte  di  minuti  ornamenti-  Questa  tavola 
si  trovava  nella  Chiesa  di  S.  Agostino  a Città  di  Castello-  Nel  1789 
fu  acquistata  da  Pio  VI,  che  la  fece  tagliare  in  più  quadri  da  es- 
sere restaurati,  e che  rimasero  nel  Vaticano  fino  all’invasione  fran- 
cese. Dopo  questa  non  si  sa  che  cosa  ne  sia  avvenuto.  Gl'  intelligenti 

giudicando  dal  disegno  che  è a Lilla,  credono  doverlo  attribuire  agli 
ultimi  anni  della  dimora  di  Raffaello  nell’  Umbria,  contrariamente  al- 
l’opinione del  Lanzi  e del  Vasari,  che  lo  dicono  dei  primi  anni. 

XXIV.  — Lo  Sposalizio  della  Vergine-  — A sinistra  vedesi 

Maria  seguita  da  cinque  femmine;  alla  dritta  S.  Giuseppe  accompagnato 
da  cinque  giovani,  i pretendenti  cioè  alla  mano  di  Maria,  dei  quali 

uno  rompe  con  il  ginocchio  il  ramo  che  non  ha  fiorito.  Nel  mezzo 

è il  Sacerdote  in  atto  di  congiungere  la  mano  di  Maria  con  quella 
di  Giuseppe,  che  a lei  presenta  l’anello.  Le  figure  sono  di  una  gran- 
dezza al  di  sotto  della  meta  dal  vero.  Nel  fondo  si  elevano  montagne 
ai  due  lati,  e nel  mezzo,  sopra  una  scalinata  di  otto  gradini,  un  grazioso 
tempietto  a forma  poligona  di  sedici  lati  con  elegante  porticato 
all’intorno.  Il  quadro  porta  il  nome  di  Raffaello  e la  data  del  1504 
sul  fregio  dell’  arcata  centrale  del  tempio  : dipinto  su  legno  per  la  chiesa  di 
S-  Francesco  a Città  di  Castello,  bene  restaurato  dal  Molteni,  ora  si 
trova  alla  Galleria  di  Brera  a Milano 

XXV.  — Madonna  del  Conte  Bisenzo.  — Dimensioni:  o,  82  X°*55- 
— La  Vergine  sostiene  col  braccio  dritto  Gesù  adagiato  sulle  sue 
ginocchia,  e col  movimento  delle  labbra  mostra  una  certa  inquietudine 
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forse  destata  in  lei  dallo  sguardo  che  il  Bambino  volge  verso  lo 
spettatore.  Nei  due  angoli  superiori  del  quadro  vedonsi  due  piccole 
teste  d’  angelo,  1’  una  con  lo  sguardo  rivolto  al  cielo  e 1’  altra  con  gli 
occhi  abbassati.  Nel  fondo  una  tenda  cadente  lascia  vedere  ai  due  lati  un 
paesaggio  nella  maniera  del  Pinturicchio.  Tutto  il  quadro  risente  dello 
stile  di  Giovanni  Santi,  le  cui  opere  Raffaello  ebbe  a rivedere  nel 
viaggio  che  fece  in  Urbino  nel  1504.  Artisti  di  primo  ordine,  italiani, 
francesi  e tedeschi,  ritengono  questo  quadro  opera  di  Raffaello  : altri, 
e fra  questi  il  Passavant,  ne  dubitano.  La  tavola  è attualmente  nella 
Galleria  dell’  Istituto  di  Staedel,  a Francoforte  sul  Meno. 

XXVI.  — Una  prima  Madonna  dal  Cardellino.  — Questa  Ma-  ? 

donna  è descritta  dall’  Orsini,  come  opera  di  Raffaello,  nella  sua  De- 
scrizione di  Ascoli.  In  questo  quadro  la  Vergine  presenta  un  cardellino 
a Gesù.  Il  Passavant,  che  ha  visto  il  quadro  presso  M.  Petrucci  a 
Roma,  lo  ritiene  una  graziosa  opera  del  Perugino,  quantunque  nel 
bordo  della  veste  di  Maria  siavi  la  scritta,  R.  F.,  che  egli  crede 
aggiunta  posteriormente. 

EPOCA  FIORENTINA 

Dalla  metà  del  1504  alla  metà  del  1508 

XXVII.  — Madonna  del  Granduca.  — Dimensioni  : o,  84  X x5°4 

0,56-  — È detta  anche  Madonna  del  viaggio,  perchè  Ferdinando  III  I5°5 

Granduca  di  Toscana,  la  portava  sempre  con  sé  nei  suoi  viaggi. 

Maria,  rappresentata  a mezza  figura,  è in  piedi  coperta  d’  un  ampio 
manto  e,  con  atteggiamento  di  molta  grazia  e gli  occhi  modestamente 
abbassati,  contempla  il  Bambino,  che  le  sta  assiso  sul  braccio  sinistro, 
e guardando  lo  spettatore  stende  la  mano  dritta  al  petto  della  Madre. 

Questa  Madonna  dipinta  su  tavola  è alla  Galleria  Pitti  di  Firenze. 

XXVIIL  — Piccola  Madonna  di  Lord  Cowper.  — Dimensioni  1504 

o,  64  X °>  46.  — Anche  in  questo  quadro  la  Madonna  è vista  a 1505 

mezzo  corpo.  La  testa  della  Vergine,  ricoperta  da  un  drappo  violetto, 
sul  quale  è posto  un  velo  trasparente,  si  presenta  di  faccia,  e pendente 
alquanto  a dritta-  Maria  è assisa  presso  un  muro  e con  la  mano 
sinistra  sostiene  il  Bambino,  che,  facendosi  di  un  piede  puntello  sulla 


1504  * 
I5°5  ? 


1505  '• 


1505  r. 
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mano  della  madre,  si  sforza  di  sollevarsi  verso  di  lei,  abbracciandola, 
mentre,  volgendo  il  capo  a sinistra,  guarda  in  basso.  Il  fondo  è 
formato  da  un  paesaggio,  nel  quale  sopra  di  una  collina  a dritta 
vedesi  una  chiesa  con  cupola.  Il  Passavant  crede  che  questo  quadro 
si  trovasse  in  Urbino.  Fu  acquistato  da  Lord  Cowper  a Firenze  per 
collocarlo  nella  sua  Galleria  a Pansanger  presso  Hertfort. 

XXIX.  — Madonna  di  Casa  Taddei.  — Questo  quadro  rap- 
presentante la  Vergine  in  mezza  figura  coi  due  bambini,  sarebbe  una 
delle  due  Madonne  che  Raffaello  avrebbe  dipinto  per  il  suo  amico 
Taddeo  Taddei,  della  cui  moglie  e figlio  qui  si  avrebbe  il  ritratto. 
Vi  sono  anche  certificati  che  proverebbero  1’  autenticità  di  que- 
st’ opera.  Ma  il  Passavant  non  azzarda  di  pronunziare  un  giudizio  su 
questo  quadro,  che  allora  era  presso  Mons.  Manni  a Roma.  Ora  non 
si  sa  ove  sia. 

XXX.  — Madonna  del  Duca  di  Terranova.  — Dimensioni  : 
tondo  di  m.  0,91  di  diametro.  — E detta  anche  Madonna  dai  tre 
bambini.  — Nel  mezzo  è la  Vergine  sulle  cui  ginocchia  sta  adagiato 
il  Bambino  Gesù,  che  la  Madre,  inclinando  la  testa  verso  di  lui  e sol- 
levando un  poco  la  mano  sinistra,  con  un  movimento  che  richiama  lo 
stile  di  Leonardo,  guarda  in  atto  d’  ammirazione.  Alla  sua  sinistra,  con 
la  testa  fortemente  voltata,  sta  in  piedi  il  piccolo  S.  Giovanni  Battista  ; 
ed  alla  dritta  gli  fa  simmetria  altro  santo  bambino,  che  forse  è S.  Gio- 
vanni Evangelista  fanciullo.  Il  Battista  presenta  amorevolmente  a Gesù 
una  banderuola,  sulla  quale  è scritto  : Ecce  agnus  Dei . 11  gruppo  ha  per 
fondo  un  piccolo  muro,  con  un  paesaggio  in  lontananza.  La  com- 
posizione è piramidale,  ed  è forse  a questo  scopo,  che  è stato  intro- 
dotto nel  quadro  il  terzo  bambino,  che  divaga  troppo  1’  attenzione  dello 
spettatore.  Questa  tavola  trovasi  al  Museo  di  Berlino. 

XXXI.  — Madonna  del  Presepio.  — Questa  Madonna  è andata 
perduta.  Forse  è il  disegno  di  questa  Madonna,  che  Raffaello  aveva 
mandato  al  Francia,  al  quale  poi  più  tardi,  nel  Settembre  del  1508, 
donava  altro  disegno,  però  differente,  sullo  stesso  soggetto.  A Bologna 
presso  Giovanni  Bentivoglio  trovavasi  un  quadro,  detto  di  Raffaello , 
rappresentante  l’ Adorazione  dei  pastori,  anteriormente  all’  esiglio  del 
possessore,  nel  1506.  Questo  quadro  sembra  passasse  a S.  Idelfonso 


69 

in  Ispagna,  di  dove  è sparito  all’  epoca  dell’  invasione  francese.  La  per- 
dita è tanto  più  dolorosa,  che,  secondo  il  Cavalcaseli,  la  Madonna  di 
quel  quadro  sembra  abbia  dato  il  soggetto  comune  alle  Madonne  dal 
Velo  ; delle  quali  più  sotto  ci  fermiamo  su  quella  di  casa  Brocca  e 
sull’  altra  dal  Diadema. 

XXXII  — Madonna  di  Casa  Ansidei.  — Sopra  un  trono  ele- 
vato di  qualche  gradino,  sta  seduta  la  Vergine  col  Bambino  sul  gi- 
nocchio dritto-  Tanto  Maria  quanto  Gesù  leggono  in  un  libro,  che  la 
Vergine  tiene  aperto  sul  ginocchio  sinistro-  S.  Giovanni  Battista  a sini- 
stra, e S.  Nicola  da  Bari  a dritta,  stanno  in  piedi  ai  lati  del  trono, 
dietro  del  quale,  a traverso  di  un’  arcata,  vedesi  un  paesaggio  con  una 
città.  Le  figure  sono  intere  un  po’  minori  del  vero.  Questa  Madonna 
rovasi  a Blenheim  Palace,  ora  Galleria  Nazionale  di  Londra. 

XXXIII.  — Madonna  di  Casa  Tempi.  — Dimensioni:  0,75  X °»51  — 
La  Vergine  ha  il  Bambino  seduto  sul  suo  braccio  sinistro,  e con  la 
mano  destra  lo  stringe  al  seno  con  atto  di  viro  amore,  accostando  la 
sua  gota  sinistra  alla  parte  destra  della  fronte  del  figlio,  per  modo  che 
le  due  bocche  vengono  quasi  a toccarsi.  Il  fondo  del  quadro,  che  è di- 
pinto su  tavola,  è formato  da  un  paese  di  un  tono  azzurrino  con  una 
città.  Le  mani  di  Maria  sono  alquanto  difettose  nel  disegno  e forse 
troppo  grandi.  Questa  opera  piena  di  sentimento  è posseduta  dal  Museo 
di  Monaco  di  Baviera. 

XXXIV-  — S.  Famiglia  dalla  Palma-  — Dimensioni  : tondo 
di  m.  1,  08  di  diametro.  — Sotto  una  palma,  in  un  banco,  è seduta 
Maria  rivolta  verso  sinistra.  Essa,  dallo  sguardo  e dai  lineamenti  pieni 
di  soavità,  tiene  sulle  ginocchia  il  bambino  Gesù,  circondandolo  con  un 
lembo  del  suo  velo,  mentre  Giuseppe,  nel  cui  volto  di  vecchio  si  legge 
la  tenerezza  e la  felicità,  gli  presenta  in  ginocchio  alcuni  fiori,  che  il 
Salvatore  riceve  guardandolo  con  una  grazia  inf  .ita.  Il  fondo  è costi- 
tuito da  un  paesaggio  a forma  di  vallata,  seminato  di  piante;  ed  anche 
sul  davanti  vi  sono  piante  e fiori  nel  gusto  di  Leonardo  da  Vinci. 
Crowe  e Cavalcasene  credono  che  questo  quadro  si  trovasse  una  volta 
nel  Palazzo  Ducale  di  Urbino,  perchè  corrisponde  alla  descrizione  che  ne 
fa  l'Inventario  della  guardaroba  ducale  del  1623,  che  è a Pesaro.  Ora, 
trasportato  su  tela,  si  conserva  nella  Galleria  Bridgewater  di  Londra- 
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XXXV.  — Madonna  dal  S.  Giuseppe  senza  barba.  — Dimen- 
sioni: o,  68  X °>  55-  — *n  una  camera,  dalla  finestra  della  quale  si 
vede  un  paesaggio,  è seduta  Maria,  con  la  persona  volta  a sinistra.  Il 
Bambino,  che  le  sta  assiso  sul  ginocchio  dritto,  alza  la  mano  verso  il  petto 
della  madre,  volgendosi  nello  stesso  tempo  a sinistra  verso  S.  Giuseppe, 
che  é rappresentato  senza  barba,  e con  ambedue  le  mani  appoggiate  ad 
un  bastone.  Le  figure  di  questo  quadro  sono  vedute  a mezzo  coTpo.  II 
PassavaDt  ritiene  che  questa  Madonna  sia  una  delle  due  dipinte  pel 
Duca  d’  Urbino.  Ma  il  Cavalcaselle  controsserva,  che  questa  composi- 
zione è rettangolare,  mentre  la  tavola  di  Urbino  era  tonda.  Il  quadro 
è presentemente  nel  Palazzo  dell’  Eremitaggio  a Pietroburgo. 

XXXVI.  Piccola  Madonna  della  Galleria  d’  Orléans.  — Di- 
mensioni: 0,29  X °»  21  • — La  Vergine,  mezza  figura,  è assisa  sopra 
un  banco  ed  è vista  quasi  di  profilo.  Essa  contempla  con  amore,  e 
sostiene  con  la  mano  sinistra  il  Bambino,  il  quale,  guardando  con 
espressione  di  serietà  fuori  del  quadro,  si  sforza  di  sollevarsi  afferrando  la 
veste  della  madre.  La  scena  ha  luogo  in  una  camera,  il  cui  muro  forma 
il  fondo  del  quadro,  nel  quale  si  vede  a sinistra  una  tenda  rosso-grigi  a, 
ed  alcuni  piccoli  vasi  collocati  sopra  uno  sgabello.  Il  Passavant  ed  il 
Gruyer  credono  che  questa  Madonna  sia  una  delle  due  eseguite  pel  Duca 
d’ Urbino.  Essa  ha  preso  il  nome  della  Galleria  d’  Orléans,  dove  si  trovava- 
Dopo  molti  passaggi  venne  a far  parte  della  Collezione  Delessert 
a Parigi. 

XXXVII.  — Madonna  dal  Cardellino.  — Dimensioni:  ni.  i ^ 
o,  78  — La  Vergine  è seduta  in  una  campagna,  nella  quale  si  vedono 
tre  alberelli  ed  un  ponte.  Essa  ha  un  libro  in  mano  e volge  amorosa 
lo  sguardo  al  bambino  Giovanni,  che,  in  piedi  a sinistra,  presenta  un 
cardellino  a Gesù.  Questi,  egualmente  in  piedi  ed  appoggiato  alle  gi- 
nocchia della  madre,  stende  la  mano  all’  uccello  per  accarezzarlo. 
Un’aureola  a forma  di  cerchio  orna  la  testa  della  Madonna  e del  pic- 
colo S.  Giovanni,  mentre  dal  capo  di  Gesù  escono  leggeri  raggi  di  luce 
a forma  di  croce.  Le  vaporose  nuvolette,  la  tenue  nebbia  del  cielo  e la 
giusta  gradazione  delle  tinte  nel  paesaggio  mostrano  l'influenza  di  Leo- 
nardo da  Vinci.  La  composizione  di  figure  a metà  del  vero  è a pira- 
mide con  base  alquanto  ristretta-  Il  quadro  è alla  Galleria  degli  Uffici 
di  Firenze. 
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XXXVIII-  — Madonna  del  Prato  di  Vienna-  — Dimensioni  1506 

i,  16  X °>  ^9'  — È detta  anche  Madonna  del  Giardino-  In  una 
prateria  seminata  di  fiori  e piante  e sotto  un  cielo  con  leggere  nuvolette, 
nella  maniera  di  Leonardo  da  Vinci,  è assisa  Maria,  che  s’ inclina  verso 
Gesù,  che  tiene  dinanzi  a se,  e volge  lo  sguardo  a Giovanni,  ginoc- 
chioni a sinistra,  il  quale  presenta  una  croce  a Gesù,  che  la  prende  con 
la  mano  dritta  e la  guarda  con  espressione  dolce  e seria.  Questa  Ma- 
donna appartiene  alle  composizioni  a forma  di  piramide,  la  quale  in 
questa  è 3più  simmetrica  ed  ha  base  più  larga  che  nella  Madonna  dal 
Cardellino.  Questa  tavola  si  ammira  nella  Galleria  del  Belvedere  a 
Vienna. 

XXXIX.  — Madonna  del  Prato  di  Pietroburgo.  — Questa  1506 

composizione  richiama  l’altra  di  Vienna,  quantunque  con  differenze  nei 
dettagli.  Il  Passavant  dubita  non  sia  di  Raffaello,  ma  di  uno  dei  suoi 
amici  di  Firenze.  Il  Guasti,  in  proposito  di  questo  quadro,  accusa  il  Pas- 
savant di  confusione  e !’  attribuisce  a Raffaello  Botticini.  Questo  qua- 
dro è nella  Galleria,  di  Pietroburgo- 

XL.  — Madonna  delle  Monache  di  S-  Antonio-  — È il  quadro  j 504 

principale  della  Tavola  d’ Altare  pel  Monastero  di  S-  Antonio  da  Pado-  1507 

va,  nella  quale  tavola  erano  notevoli  anche  il  Padre  Eterno  dipinto  nel 
timpano,  e cinque  quadretti  nella  pradella,  rappresentanti:  1.  il  Cristo 

nell'  orto  — 2.  il  viaggio  al  Calvario  -**■  3-  il  Cristo  morto  — 4.  S, 

Antonio  *■—  e §■  S.  Francesco,  Hanno  relazione  col  soggetto  della  Ver- 
gine solo  il  quadro  principale  e i quadretti  2.  e 3.  — Il  quadro  prin- 
cipale in  figure  ad  un  terzo  dal  vero  rappresenta  la  Vergine  assisa  sopra 
di  un  trono  riccamente  ornato  ed  elevato  di  alcuni  gradini,  e cir- 
condata più  da  vicino  da  S.  Caterina  e S.  Dorotea,  e più  in  avanti  da 
S-  Pietro  e da  S.  Paolo.  Il  Bambino,  vestito  di  una  veste  bianca  con 
ornamenti  verdi  e rossi  e di  un  manto  violetto,  sta  sul  ginocchio  dritto  della 
madre  e benedice  il  piccolo  S.  Giovanni,  che  si  avvicina  in  atto  di  ado 
razione.  Ai  lati  del  trono  si  vede  un  fondo  di  paesaggio.  In  questo  qua- 
dro si  sente  l’ influenza  della  maniera  umbra  e al  tempo  stesso  vi  spicca 

10  stile  dell’  epoca  fiorentina.  Il  che  conferma  che  il  quadro  dovette  es- 
sere cominciato  nel  1504,  poi  sospeso,  e da  ultimo  finito  fra  il  1506  e 

11  1507.  — La  tavola  è depositata  alla  Galleria  Nazionale  di  Londra. 
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5°4  * XLI.  — Il  Viaggio  al  Calvario.  — Dimensioni:  o,  24  X °>  27- 

507  c.  È uno  dei  quadretti  già  ricordati  della  pradella  di  S.  Antonio.  Il  Cristo 
caricato  della  croce,  è preceduto  e accompagnato  da  soldati  a cavallo 
ed  a piedi,  dal  carnefice  e dal  Cireneo.  A dritta  le  sante  donne  e S. 
Giovanni  in  atteggiamento  di  dolore,  soccorrono  la  Vergine  che  sviene. 
La  tavoletta  è molto  bene  conservata  nella  Collezione  Miles  a Leinh 
Court  presso  Bristol. 

504  • XLII.  — Il  Cristo  Morto.  — Dimensioni  : o,  24  X °*  27-  — 

507  c.  La  Vergine  piange  sul  cadavere  del  figlio , che  tiene  sulle  ginocchia.  La 
Maddalena  giace  prostrata  ai  piedi  del  Cristo  e Nicodemo  e Giuseppe 
d’  Arimatea  affranti  dal  dolore  guardano  dai  due  lati  il  gruppo-  Per 
fondo,  un  paesaggio  con  tre  alberi.  Questa  Pietà  molto  bene  conser- 
vata, faceva  parte  anch’  essa  della  pradella  di  S.  Antonio,  ed  è proprietà 
di  M.  H.  Dawsen. 

506  - XLIII.  — S.  Famiglia  di  Casa  Canigiani.  — Dimensioni:  m- 

507  L30X  I»°6*  — In  un  prato  stanno  di  fronte  1’ una  all’altra,  Maria 
seduta  ed  Elisabetta  inginocchiata.  Nella  mano  sinistra  la  Vergine  ha  un 
libro,  che  tiene  semiaperto  con  1’  indice,  mentre  con  la  dritta  sostiene 
il  bambino  Gesù,  quasi  assiso  sulle  sue  ginocchia,  che  riceve  una  per- 
gamena, con  le  parole  Ecce  Agnus  Dei,  dal  piccolo  S.  Giovanni  appog- 
giato col  dorso  alla  vecchia  sua  madre.  Questa  con  lo  sguardo  si  volge 
a S.  Giuseppe,  che  guarda  con  aspetto  di  melanconica  serietà  la  scena, 
che  si  svolge  fra  i due  fanciulli.  Egli  è in  piedi,  nel  mezzo  ed  un  pò 
più  addietro  delle  due  donne  ; e così  dà  alla  composizione  una  forma 
perfettamente  piramidale.  Un  gradevole  paesaggio  con  una  città  fa  da 
fondo  al  gruppo.  Questa  Santa  Famiglia,  dipinta  su  tavola,  già  della 
Galleria  di  Dusseldorf,  ora  è nella  Pinacoteca  di  Monaco  di  Baviera- 

507  XLIV.  — La  deposizione  dalla  Croce-  — Quadro  in  tondo  del 

diametro  di  circa  2 metri.  — Il  corpo  di  Cristo,  in  un  bianco  lenzuolo,  è 
portato  al  sepolcro  da  due  uomini,  dei  quali  a sinistra  il  più  anziano 
d’età  camminando  all’ indietro  sale  il  gradino  che  conduce  al  sepolcro, 
e l’ altro  d’  aspetto  più  giovanile,  veduto  quasi  di  profilo,  sostiene  le 
gambe  del  Salvatore.  La  Vergine  è svenuta  fra  le  braccia  di  tre  donne, 
delle  quali  una  più  sul  davanti  è in  ginocchio.  Alla  cura  affettuosa  delle 
pie  donne  verso  la  Madre  di  Dio,  fa  riscontro  il  dolore  di  Giovanni, 
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di  Giuseppe  d’Arimatea  e di  Maddalena,  che  contempla  ancora  una  volta 
le  amate  sembianze  e sostiene  una  mano  del  cadavere.  Il  paesaggio 
è montuoso  e vi  si  vede  il  Calvario  con  le  tre  croci.  Il  quadro  porta 
scritta  la  data  del  1507,  e fu  eseguito  da  Raffaello  per  Atalanta  Baglio  ni, 
che  glielo  commise  forse  in  memoria  delle  sue  sventure.  Presentemente 
si  trova  nella  Galleria  Borghesi  di  Roma.  Le  tre  pitture  monocromatiche, 
che  rappresentavano  la  Fedi,  la  Speraìiza  e la  Carità  e facevano  parte 
della  pradella  del  quadro,  sono  nella  Galleria  Vaticana. 

XLV.  — S.  Famiglia  dall’  Agnello.  — Dimensioni:  0,38  X 0,24. 
— La  Vergine  è a metà  inginocchiata,  e prestandosi  al  giuoco  del 
Bambino,  lo  aiuta  a tenersi  assiso  sopra  un  agnello,  sotto  gli  occhi  di 
Giuseppe,  che,  in  piedi  verso  sinistra  ed  appoggiato  al  suo  bastone,  sta 
contemplando  la  graziosa  scena-  Da  un  monile  che  Gesù  ha  intorno  al 
collo,  gli  scende  sul  petto  una  piccola  crocetta  di  corallo.  Il  fondo  è 
formato  da  un  bel  paesaggio,  nel  quale  tre  piccole  figure  rappresentano 
la  fuga  in  Egitto.  Dall’  Oratorio  dell’  Escuriale  questa  tavola  è 'passata 
ad  abbellire  il  Museo  di  Madrid. 

XLVI.  — La  Nascita  di  Cristo  dei  minori  riformati  della 
Spina.  — Maria  e Giuseppe  e più  addietro  due  angeli  sono  inginoc- 
chiati presso  il  Bambino  adagiato  a terra.  Altri  tre  angeli  in  piedi  sopra 
una  nube,  cantano  Gloria  in  excelsis.  Il  corteggio  dei  Re  attraversa  il 
paesaggio  di  fondo.  Questo  quadro,  creduto  prima  di  Raffaello,  è dello 
Spagna,  che  l’eseguì  nel  1507  per  la  Chiesa  dei  minori  riformati  presso 
Todi.  Ora  è nella  Galleria  del  Vaticano. 

LXVII.  — Madonna  dal  Garofano.  — La  Vergine  presenta  al 
Bambino,  che  ha  sulle  ginocchia,  un  garofano,  del  quale  il  fanciullo 
s’ impadronisce  con  vivo  movimento  di  gioia.  La  scena  si  svolge  in  una 
camera,  dalla  cui  finestra  si  vede  un  paesaggio.  Questo  quadretto  di  fi- 
gure grandi  poco  più  che  metà  del  vero,  che  il  Passavant  ritiene  sia  stato 
dipinto  fra  il  1506  e il  1508,  si  conosce  per  molte  copie  : ma  l’originale 
non  si  sa  ove  sia.  V esemplare  migliore  è in  casa  Spada  a Lucca. 

XLVIII.  — Madonna  dal  velo  di  Casa  Brocca.  — Dimensioni: 
quadro  ridotto  in  tondo  di  m.  1,46  di  diametro.  — Quasi  nel  mezzo  del 
quadro  vedesi  Maria,  figura  quasi  a due  terzi  dal  vero,  che  con  un  gi- 
nocchio a terra,  solleva  dolcemente  con  la  mano  dritta  un  velo  che  ri- 
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cuopre  il  Bambino  dormiente,  mentre  il  S.  Giovannino,  che  la  Vergine 
con  la  sinistra  si  attira  in  grembo,  puerilmente  ridendo,  addita  Gesù 
allo  spettatore.  Il  gruppo  ha  per  fondo  un  paesaggio  con  piccole  figu- 
rine- La  composizione  è indubbiamente  di  Raffaello  : ma  la  pittura  è da 
qualcuno  attribuita  a Rodolfo  Ghirlandaio.  Secondo  altri  1*  originale 
sarebbe  andato  perduto,  e questa  non  sarebbe  che  una  copia,  però  anti- 
chissima e bella.  Il  quadro  trovasi  in  Casa  Brocca  a Milano. 

IL.  — La  bella  Giardiniera  del  Louvre.  — Dimensioni: 
m.  1,17  0,96.  — La  Vergine  è assisa  sopra  una  pietra  in  una 

prateria,  così  abbellita  da  piante  e da  fiori  da  sembrare  un  giardino. 
Di  qui  è derivato  quel  nome  dato  al  quadro-  Il  Bambino  Gesù  in  piedi 
davanti  a Maria,  appoggia  il  braccio  sulle  ginocchia  della  madre,  e 
leva  amorosamente  lo  sguardo  con  aspetto  interrogativo  verso  di  lei, 
che  contempla  pur  essa  il  putto  con  mesta  serenità,  e quasi  con  desi- 
derio di  scrutarne  il  pensiero.  Dall’  altro  lato  è inginocchiato  ed  appog- 
giato alla  sua  croce  il  piccolo  Giovanni,  che  con  tenera  ammirazione 
contempla  il  suo  divino  compagno.  Il  quadro  fu  lasciato  incompiuto  da 
Raffaello,  quando  si  trasferì  da  Firenze  a Roma  : e diffatti  le  mani  ed  i 
piedi  appaiono  non  finiti.  Il  manto  della  Vergine  fu  dipinto  da  Rodolfo 
Ghirlandaio.  Questa  tavola  trovasi  al  Museo  del  Louvre  a Parigi. 

L.  — Disegno  della  S.  Famiglia  per  Domenico  Alfani.  — 
Questo  disegno  è al  Museo  di  Lilla.  Rappresenta  il  Bambino,  che  in 
piedi  ed  appoggiato  alle  ginocchia  della  Madre,  prende  da  S.  Giuseppe, 
seduto  dall’  altro  lato,  un  melograno.  A sinistra  è S.  Elisabetta  col 
piccolo  S.  Giovanni  ed  a dritta  S-  Zaccaria.  L’  Alfani  riprodusse  questo 
disegno  in  un  suo  quadro  dipinto  pei  Carmelitani  di  Perugia. 

LI.  — Grande  Madonna  di  Lord  Cowper.  — La  Vergine,  fi- 
gura fino  ai  ginocchi  e di  grandezza  maggiore  della  metà  dal  vero,  è 
seduta,  vista  quasi  di  profilo,  e contempla  con  grazia  indicibile  il  Bam- 
bino che  sta  assiso  sopra  un  cuscino  sulle  sue  ginocchia,  posando  la 
mano  destra,  nella  quale  tiene  un  velo  listato  che  gira  attorno  al  di  lui 
corpo,  sulla  spalla  del  fanciullo,  e portando  1*  altra  mano  aperta  sul 
proprio  seno.  Gesù  col  corpo  rivolto  verso  la  madre,  e lo  sguardo  sor- 
ridente verso  lo  spettatore,  giuoca  con  le  dita  di  una  mano  col  cuscino, 
mentre  con  1’  altra,  allungando  il  braccio,  afferra  1’  orlo  dell’  abito  della 


Vergine  al  seno.  Un  cielo  turchino  forma  il  fondo.  La  data  MDVII1  è 
scritta  nel  bordo  della  veste  della  Madonna.  Questo  quadro  è detto  an- 
che Madonna  Niccolini,  dal  nome  della  famiglia,  che  la  possedeva  Ora 
è nella  Galleria  di  Lord  Cowper  a Panshanger,  presso  Hertford. 

LII.  — Madonna  dal  Baldacchino.  — Dimensioni:  m.  3,24  X1'95* 
— Maria  sta  assisa  in  un  trono  e si  tiene  seduto  sulle  ginocchia  il 
Bambino,  che  abbraccia  con  la  mano  sinistra,  mentre  con  1<  altra  mano 
ne  stringe  al  petto  il  braccio.  A dritta  del  trono  stanno  S.  Agostino  e 
S.  Giacomo,  ed  alla  sinistra  S.  Pietro  ed  un  camandolese,  forse  S.  Bruno 
o S-  Bernardo.  Sopra  il  trono  vedesi  un  baldacchino,  del  quale  due  an- 
geli ai  lati  tengono  sospesa  la  tenda.  Avanti  ai  gradini  del  trono  altri 
due  angeli  cantano  leggendo  in  una  pergamena-  Il  fondo  del  quadro  è 
una  nicchia  semicircolare  sorretta  da  colonne.  Per  i trattati  del  1815, 
questa  tavola  è tornata  alla  Galleria  Pitti,  di  dove  1’  avevano  tolta  i 
Francesi  per  collocarla  a Bruxelles. 

LIU.  — Madonna  dai  due  Bambini  di  Vienna.  — Dimen- 
sioni: 0,27  X 0)21.  — È detta  anche  Madonna  Eszterhazi,  perchè 
si  conserva  nella  Galleria  del  Principe  Esterhazi  di  Galanlha.  Il  Bam- 
bino Gesù  sta  assiso  su  di  un  poggietto,  sostenuto  dalle  due  mani  di 
Maria,  che  inginocchiata  s’ inclina  fortemente  verso  il  piccolo  S.  Gio- 
vanni, inginocchiato  anch’  esso  a sinistra,  con  una  crocetta  in  una  mano 
e nell’  altra  una  pergamena,  nella  quale  legge  attentamente.  Il  fondo  è 
formato  da  un  paesaggio  con  alberi  e ruine,  e con  una  montagna  a dritta. 
Il  quadro  è allo  stato  di  abbozzo.  Questo  quadretto  donato  dal  Papa 
Clemente  XI  della  famiglia  Albani  all’  Imperatrice  Elisabetta,  si  trova 
ora  presso  la  famiglia  Eszterhazi. 

LIV.  — Madonna  di  Casa  Colonna-  — Dimensioni:  0,55  X 
o,  57-  — Anche  questo  è un  quadro  non  finito  e quasi  allo  stato  di  ab- 
bozzo. La  Vergine,  che  ha  nella  mano  sinistra  un  piccolo  libro,  guarda 
fissamente  e sostiene  con  la  dritta  il  Bambino,  il  quale  si  appoggia  al 
braccio  della  madre  con  la  sua  mano  sinistra  e con  1’  altra  ne  afferra 
il  bordo  della  veste  al  petto.  Nel  fondo  vedesi  un  paesaggio.  Questa 
tavola  è al  Museo  di  Berlino. 

LV.  — L’  Assunta  o Vergine  con  Santi.  — Dimensioni  : qua- 
drato di  m.  2,  li  di  lato.  — La  Vergine,  assisa  sopra  una  nube,  è 


trasportata  in  cielo  dagli  aDgeli.  In  terra  vedesi  la  tomba  di  Maria  piena 
di  fiori,  intorno  alla  quale  stanno  S.  Filippo  e S.  Paolo  in  piedi,  e S’ 
Giovanni  e S.  Francesco  in  ginocchio.  La  composizione  è indubbiamente 
di  Raffaello,  della  stessa  epoca  della  Madonna  dal  Baldacchino.  Ma  l'e- 
secuzione deve  essere  di  uno  dei  suoi  amici,  e forse,  secondo  il  Passavant, 
di  Jacopo  Ghirlandaio.  La  tavola  è nella  Galleria  del  Conte  di  Warwick 
a Warvvick-Castle. 

LVI.  — La  nascita  di  Cristo  di  Casa  Rospigliosi.  — Questa 
tavola,  di  cent.  87  in  tondo,  che  era  ultimamente  presso  il  Duca  di 
Tàllord  a Parigi,  e che  fu  ritenuta  opera  di  Raffaello  fino  ad  essere  in- 
cisa sotto  il  suo  nome,  è invece  di  Lorenzo  di  Credi.  Rappresenta  la 
Vergine  e S.  Giuseppe  inginocchiati  in  adorazione  presso  il  Bambino 
adagiato  a terra. 

LVII.  — Tritico  della  Collezione  Poldi.  — Nel  quadro  principale 
è dipinta  la  Vergine  con  Gesù  e nelle  due  imposte  S.  Caterina  e S. 
Barbara-  All’  esterno  vedesi  un’  Annunciazione  a chiaroscuro.  Quando  era 
nella  Collezione  Fumagalli  a Milano,  il  quadro  veniva  attribuito  a Raf- 
faello. Vi  si  vede  però  la  maniera  fiorentina,  e siccome  ha  la  data  MD,  non 
può  essere  di  Raffaello,  che  allora  si  trovava  in  Perugia.  Passavant  e 
Cavalcasene  lo  dicono  di  Fra  Bartolomeo,  e sotto  il  nome  di  questi  è 
esposto  nella  Collezione  Poldi  di  Milano. 

LVIir.  — Madonna  dal  Cappuccino.  — La  Vergine  ha  sulle 
ginocchia  il  Bambino,  al  quale  il  piccolo  Giovanni,  cui  sta  di  presso 
un  angelo,  presenta  dei  frutti.  Davanti  al  gruppo,  in  mezzo  ad  altri  due 
angeli,  è inginocchiato  S.  Francesco,  che  vestito  da  Cappuccino  dà  il 
nome  al  quadro.  Fu  ritenuto  che  Raffaello  portasse  a compimento  questa 
tavola  incominciata  da  Fra  Bartolomeo.  Il  Passavant  afferma  che  è tutta 
opera  di  Bartolomeo,  e che  ora  è in  Inghilterra. 

LIX.  — Madonna  della  Redenzione.  — La  Vergine,  veduta 
quasi  di  fronte,  è a mezzo  inginocchiata  sotto  una  palma,  sostenendo  in 
grembo  il  Bambino,  che  presentando  la  schiena  allo  spettatore,  volge  la 
testa  verso  la  dritta  della  madre.  Due  aDgeli  ai  lati  raccolgono  frutti 
dalla  palma.  Il  Passavant  crede  questo  qnadro  opera  di  uno  scolaro  di 
Raffaello  ed  il  Cavalcasene  propende  ad  attribuirlo  a Cesare  da  Sesto. 
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LX.  — Madonna  di  Loréto.  — È conosciuta  anche  sotto  ? 
il  nome  di  S.  Famiglia  di  S.  Maria  del  Popolo,  perchè  prima  di  passare 
al  tesoro  della  S.  Casa  di  Loreto,  il  quadro  si  trovava  nella  Chiesa  di 
quei  nome  a Roma.  — La  Vergine,  collocata  in  piedi  dietro  la  culla 
del  Bambino,  è volta  verso  sinistra  nell’  atto  di  sollevare  con  la  mano 
dritta  il  velo  che  lo  ricuopre.  Gesù  adagiato  nella  culla  sopra  un  cusci- 
no è nell’  atto  di  svegliarsi  e stende  le  braccia  verso  la  madre  con  mo- 
vimento pieno  di  vivacità.  Dietro  a Maria  vedeii  S.  Giuseppe  appoggiato 
al  suo  bastone.  Le  figure  sono  di  grandezza  naturale,  e vedute  fino  al 
ginocchio.  Una  tenda  forma  il  fondo  del  quadro.  Esistono  parecchie  co- 
pie di  questa  tavola:  ma  l’originale  è andato  perduto.  Quello  che  è 
presso  i Duchi  di  Saxe-Meiningen,  misura  m.  i,  12  X °»  81. 

LXI.  — Madonna  del  Duca  d’  Alba.  — Dimensioni  : tondo  del  ? 
diametro  di  m-  1,  05.  — La  Vergine  sta  assisa  presso  un  tronco  di  quer- 
cia, in  un  paesaggio  che  richiama  le  sponde  del  Tevere.  Essa  ha  nella 
mano  destra,  abbandonata  lungo  il  corpo,  un  libro  aperto,  mentre  con  la 
sinistra  sostiene  il  bambino  Gesù,  che  col  ginocchio  dritto  tenta  di  sa- 
lire in  grembo  alla  madre,  della  quale  allaccia  il  collo  col  braccio, 
mentre  con  la  mano  sinistra  prende  dal  piccolo  S.  Giovanni,  ginocchioni 
in  adorazione,  la  croce  che  questi  gli  presenta.  Questo  dipinto,  che  il  Ca- 
valcasene dal  tronco  di  quercia  sospetta  possa  essere  stato  dipinto  su 
tavola  per  un  membro  della  famiglia  Della  Rovere,  si  trova  al  Museo 
dell’  Eremitaggio  a Pietroburgo. 

LXII.  — Madonna  dalla  Rovere.  — Nella  composizione  è ? 
quasi  identica  a quella  del  Duca  d’  Alba,  con  1’  aggiunta  di  una  rovere, 
forse  emblema  della  famiglia  ducale  di  Urbino,  che  si  eleva  dietro  le 
spalle  della  Vergine.  Molte  prove  estrinseche  si  avrebbero  per  ritenere 
questo  quadro  opera  di  Raffaello  : ma  gl’  intelligenti  sono  divisi  nel 
giudizio.  La  tavola  è nella  Collezione  del  Dott.  Peirano  a Genova. 

LXIII.  — Madonna  di  Casa  Aldobrandini.  — Dimensioni  : ? 

m*  °»36  X °»3°-  — Maria,  vista  fino  al  ginocchio,  con  la  testa 
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ornata  di  una  stoffa  verde  turchina  rigata  d’  oro,  sta  assisa  sopra  un 
banco,  in  un  ambiente,  nel  quale  due  arcate,  volte  ai  lati  e posate  sopra 
un  pilastro,  lasciano  vedere  un  paesaggio.  Gesù  sta  seduto  sulle  ginocchia 
della  madre,  che  dietro  a lui  stende  il  suo  manto,  mentre  guarda  con 
tenerezza  il  piccolo  S.  Giovanni  e lo  circonda  col  suo  braccio  sinistro. 
Il  Battista  in  piedi  posa  la  sua  mano  dritta,  nella  quale  ha  una  croce, 
sul  banco,  mentre  avanza  il  braccio  sinistro  per  prendere  il  garofano  che 
Gesù  gli  presenta.  Questo  quadro  fu  proprietà  di  Lord  Garvagh,  dal 
quale  prese  anche  il  nome  di  Madonna  Garvagh.  Ora  ù alla  Galleria  di 
Londra. 

? LXIV-  — Madonna  dal  Diadema.  — Dimensioni  : 0,67  )x(o,  48- 

— È detta  anche  Madonna  dal  Velo  — Sonno  di  Gesù  — Si- 
lenzio della  Vergine.  — La  composizione  differisce  solo  di  poco  e 
più  che  in  altro  nei  dettagli,  dalla  Madonna  dal  Velo  di  Casa  Brocca. 
Maria  ha  in  testa  un  diadema  turchino,  che  dà  il  nome  al  quadro.  Il 
S.  Giovanni,  rivestito  di  una  pelle  d’ agnello,  con  una  piccola  croce 
fra  le  braccia,  è in  atto  di  adorazione.  Per  fondo  vedesi  un  paesag- 
gio con  una  città  in  lontananza.  Si  suppone  che  in  questa  tavola,  che 
è alla  Galleria  del  Louvre,  abbia  lavorato  anche  il  Penni. 

1511  c.  LXV.  — Madonna  di  Foligno.  — Dimensioni:  m.  2,87  X 1,89. 

— La  Vergine  appare  seduta  sopra  una  nube,  sostenendo  con  la  sua 
mano  sinistra  il  Bambino  in  piedi  al  suo  fianco,  in  un  movimento 
molto  simile  a quello  del  Salvatore  nella  S.  Famiglia  di  Michelangelo. 
La  figura  di  Maria  è circondata  da  una  gloria  circolare  e di  color 
d’  oro,  è da  un  gran  numero  d’ angeli  veduti  a mezzo  corpo  nell’ az- 
zurro del  cielo.  Al  disotto  della  nube,  che  fa  da  seggio  alla  Ver- 
gine, vedesi  cadere  un  globo  infiammato  che  minaccia  una  città,  sulla 
quale  però,  ségno  di  pace,  splende  un  arcobaleno.  Ciò  è allusione  al 
pericolo  corso  da  Sigismondo  Conti  committente  del  quadro.  Questi 
con  le  mani  giunte  sta  ginocchioni  nel  basso  alla  sinistra  di  Maria, 
a quésta  presentato  da  S.  Gerolamo  : e su  di  lui  tanto  la  Vergine 
quanto  il  Figlio  volgono  lo  sguardo.  Alla  dritta  stanno  S.  Giovanni 
che  col  gesto  indica  il  Salvatore,  e più  avanti  S.  Francesco  in  estasi. 
Nel  mezzo  alla  base  sta  in  piedi  un  angeletto,  gli  occhi  rivolti 
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al  cielo,  con  una  tabelletta  fra  le  inani.  Questo  quadro,  trasportato 
dalla  tavola  su  tela,  si  ammira  nella  Galleria  del  Vaticano. 

LXVI.  — L’Annunciazione.  — Questo  quadro,  del  quale  il  Mal-  1511  c . 
vasia  dice  averne  veduta  una  copia  di  mano  del  Francia,  e il  Pun- 
gileoni  riporta  un  certificato  d’  autenticità  dell’  Accademia  di  Bologna, 
è sparito,  nè  si  sa  ove  sia.  Il  Malvasia  afferma,  che  deve  essere 
stato  dipinto  non  più  tardi  del  1511.  Il  Passavant  così  descrive  la 
copia  che  è al  Castello  di  Gotha.  La  Vergine  è inginocchiata  a dritta 
con  le  mani  incrociate  sul  petto.  Il  suo  inginocchiatoio  è collocato 
verso  il  mezzo  del  quadro  : 1’  angelo,  che  sopravviene  da  sinistra,  sol- 
leva la  dritta  in  atto  di  benedire,  e sopra  di  lui  è la  mezza  figura  di 
Dio  Padre  in  una  gloria.  Al  fondo,  un  muro  di  camera  con  una 
porta.  Figure  a tre  quarti  dal  vero. 

LXVII.  — Madonna  della  Galleria  Bridgewater.  — Dimen-  ? 
sioni  : o,  83  ^ o,  6o-  — La  Vergine,  vista  fino  al  ginocchio,  e ri- 
volta verso  sinistra,  contempla  con  amore  il  Bambino,  che  pieno  di 
vita  e di  movimento  sta  adagiato  per  traverso  sulle  ginocchia  e sul 
braccio  destro  della  madre,  verso  la  quale  solleva  gli  sguardi,  pren- 
dendone con  la  mano  dritta  il  velo.  Questo  quadro,  trasportato  dalla  ta- 
vola su  tela,  conserva  il  nome  di  Madonna  della  Galleria  Bridgewater 
di  Londra,  quantunque  dopo  la  morte  del  Duca  di  questo  nome  sia 
passato  a Lord  F.  Egerton,  secondo  figlio  di  Lord  Stafford,  e da 
questi  a Lord  Ellesmere. 

LXVIII.  — Madonna  col  Bambino  in  piedi.  — Dimensioni  : ? 

0,  81  X °»  6-5-  — È detta  anche  Vergine  della  Collezione  Rogers, 
perchè  era  posseduta  dal  poeta  Samuele  Rogers.  Maria  vista  fino  al 
ginocchio  stringe  con  amore  al  petto  Gesù,  eh’  essa  si  tiene  in  piedi 
al  fianco  nel  banco,  sul  quale  è seduta.  Il  Bambino  volge  sorridendo 
lo  sguardo  fuori  del  quadro  e al  tempo  stesso  abbraccia  al  collo  la 
madre,  che  abbassa  lo  sguardo.  Per  fondo  vedesi  un  paesaggio.  Questa 
pittura  trasportata  dalla  tavola  su  tela,  e in  pessimo  stato,  si  trova 
in  Inghilterra- 

LXIX.  — S.  Famiglia  di  Napoli.  Dimensioni:  1,70  X M8  *5*3  c- 
— È conosciuta  anche  sotto  il  nome  di  Madonna  del  Divino  A- 
More.  Maria,  assisa  in  terra  e veduta  quasi  di  profilo,  ha  le  mani 


So 


congiunte  in  atto  d’  adorazione  verso  il  Bambino  Gesù,  che  si  tiene 
seduto  sulle  ginocchia  ed  al  quale  volge  lo  sguardo.  A dritta  del  qua- 
dro e quasi  di  fronte  a Maria,  sta  seduta  S.  Elisabetta,  che,  pren- 
dendo una  mano  del  Bambino,  sembra  invitarlo  a benedire  il  piccolo 
S.  Giovanni,  il  quale  è inginocchiato  davanti  a lui  in  adorazione  ed 
in  atto  di  ricevere  la  benedizione,  con  una  mano  sul  petto  e con 
1’  altra  che  tiene  la  piccola  croce  di  giunco,  che  la  Vergine  sembra 
osservare  con  mestizia.  Nel  fondo  vedonsi  alcune  fabbriche  in  costru- 
zione, fra  le  quali  passa  S.  Giuseppe-  Questo  dipinto  su  tavola  è al 
Museo  di  Napoli,  che  ne  conserva  anche  il  cartone. 

1513  ? LXX.  — S,  Luca  che  fa  il  ritratto  alla  Vergine.  — La 

Vergine,  col  Bambino  Gesù  fra  le  braccia,  appare  sulle  nubi  a S.  Luca, 
che  viene  indicato  dall’  immagine  del  simbolico  bue.  Il  santo  apostolo 
inginocchiato  sopra  uno  sgabello  davanti  ad  un  cavalletto  da  pittore, 
sta  ritraendo  le  venerate  sembianze  di  Maria-  Questa  composizione  di- 
pinta su  legno,  con  figure  di  grandezza  naturale,  se  fosse  tutta  di  Raf- 
faello, dovrebbe  appartenere  presso  a poco  all’anno  1513,  perché  il  suo 
ritratto  che  si  vede  dietro  S.  Luca  lo  rappresenta  nell’  età  di  circa  30 
anni.  Però  è evidente  il  lavoro  di  più  mani  e specialmente  del  Penni, 
per  quanto  la  testa  di  S.  Luca  sia  degna  del  Maestro.  Forse  Raffaello 
aveva  lasciato  il  quadro  allo  stato  di  abbozzo,  che  fu  poi  finito  dopo  la 
sua  morte,  con  1’  aggiunta  anche  del  suo  ritratto.  Questa  tavola  è con- 
servata nella  Collezione  dell’  Accademia  di  S.  Luca  in  Roma. 

II  Periodo  — Dal  1513  al  1520. 

? LXXI.  — La  nascita  di  Cristo.  — Questo  quadro  che  Raffaello 

secondo  il  Vasari  inviava  ai  Conti  di  Canossa  in  Verona,  come  pure  le 
copie  che  ne  sarebbero  state  fatte  secondo  lo  stesso  Vasari  da  Taddeo 
Zuccari  e secondo  C-  Ridolfi  da  Paolo  Veronese,  sono  andate  perdute. 
L’  ing.  Serrantoni  di  Genova  credeva  di  possedere  quest’  opera,  consi- 
stente in  una  Vergine  che  dà  il  latte  al  Bambino  : ma  il  Mariette  la  di- 
chiarava di  Andrea  Schiavone-  Così  pure  la  tavola  posseduta  dal  Conte 
Harras  di  Vienna  come  proveniente  dai  Conti  Canossa,  sarebbe  invece 
secondo  il  Passavant  opera  di  un  pittore  neerlandese.  Il  fatto  è,  che 


per  quante  ricerche  si  siano  fatte,  non  è 'istato  possibile  agl’  intelli- 
genti rintracciare  quest’  opera  di  Raffaello. 

LXXII.  — Madonna,  dall’  Impannata.  — S.  Elisabetta  presenta 
a Maria  il  Bambino,  che  la  madre  si  appresta  a prendere  fra  le  s«e 
braccia.  Gesù  abbraccia  sua  madre,  ma  si  volge  sorridendo  a guardare 
un’  altra  donna,  forse  Maria  Maddalena,  che  in  piedi  dietro  alla  Vergi- 
ne, lo  tocca  con  un  dito.  Sulla  dritta  è il  Battista,  fanciullo  di  circa 
dieci  anni,  che  assiso  sopra  una  pelle  di  pantera,  indica  col  gesto  il 
Salvatore.  Le  figure  sono  di  grandezza  naturale,  e viste  fino  ai  ginocchi. 
La  scena  ha  luogo  in  una  camera,  nella  cui  parete  di  fondo  è una  fi- 
nestra con  un’  impannata.  La  composizione  è di  Raffaello  : ma  la  pittura 
è forse  di  Giulio  Romano  nella  Vergine,  nei  due  bambini  e nel  fondo, 
e del  Penni  in  tutto  il  resto-  Quà  e là,  e specialmente  nella  testa  di 
Gesù,  si  vedono  ritocchi  evidentemente  di  mano  di  Raffaello.  Questa 
tavola  è alla  Galleria  Pitti  di  Firenze. 

LXXIII.  — Madonna  dai  Candelabri.  — Dimensioni:  m.  o,  65 
di  diametro.  — La  Vergine  che  ha  il  corpo  rivolto  alquanto  verso 
sinistra,  tiene  gli  sguardi  modestamente  abbassati,  e volge  verso  dritta 
la  faccia  piena  di  nobiltà  e di  bellezza,  per  modo  che  lo  spet- 
tatore la  vede  quasi  di  fronte.  Il  Bambino  eh’  essa  tiene  sulle  gi- 
nocchia è pieno  di  vivacità.  Ai  due  lati  si  vedono  due  angeli,  ciascuno 
con  un  candelabro  in  mano.  La  Vergine  ed  il  Bambino  bellissimi  sono 
certamente  di  Raffaello  : non  così  i due  angeli.  Il  quadro  è nella  Colle- 
zione di  M.  Munrò  di  Londra. 

LXXIV.  — Madonna  dalla  Seggiola.  — Dimensioni:  tondo  del 
diametro  di  m.  o,  76  — La  Vergine,  con  la  testa  ornata  di  una  stoffa 
rigata,  e sulle  spalle  uu  ricco  drappo  a frangie,  sta  seduta,  rivolta  verso 
la  dritta  dello  spettatore,  al  quale  dirige  lo  sguardo.  Assiso  sulle  sue 
ginocchia  sta  il  bambino  Gesù,  che  stretto  fra  le  braccia  della  madre, 
appoggia  tranquillo  la  testolina  alla  fronte  di  questa,  inclinata  verso  di  lui. 
Poco  più  addietro  vedesi  il  piccolo  Giovanni,  con  le  mani  giunte  e con 
la  crocetta  fra  le  braccia  in  atto  d’  adorazione.  Tanto  la  Vergine  quanto 
Gesù  volgono  lo  sguardo  allo  spettatore,  quella  con  una  grazia  da  non 
potersi  esprimere,  questi  con  calma  ed  ingenuità.  Questa  tavola  forma 
1’  ammirazione  di  quanti  visitano  la  Galleria  Pitti. 
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LXXV.  — Madonna  dalla  Tenda.  — Dimensioni:  0,78  X 0,54. 

— La  Vergine,  col  capo  ornato  di  un  ricco  drappo,  sta  seduta  a sinistra 

ed  è veduta  di  profilo.  Ha  il  Bambino  Gesù  in  grembo,  abbracciandolo 

con  la  mano  sinistra,  e lo  guarda  con  amore-  Il  S.  Giovannino  sta 

ritto  in  piedi  con  aspetto  di  adorazione  verso  il  Bambino,  che  con 
molta  vivacità  si  rivolge  verso  di  lui  quasi  per  ascoltarne  le  parole.  Una 
tenda  che  fa  da  fondo,  dà  il  nome  al  quadro.  Un  esemplare  di  questa 
Madonna  è a Monaco  di  Baviera:  ma  Cavalcasene  lo  ritiene  d’ un  imita- 
tore di  Raffaello,  e forse  di  Domenico  Alfani.  Altro  esemplare  è a To- 
rino, che  lo  stesso  Cavalcaselle,  quantunque  dubbitoso  nell’  esprimere  un 
giudizio,  crede  possa  attribuirsi  a Pierino  del  Vaga,  la  cui  maniera  il 
Passavant  riconosce  anche  nell’  esemplare  che  è all’Accademia  di  Vienna. 

LXXVI.  — Madonna  di  S.  Sisto.  — Dimensioni:  m.  3,  00  X 2>  27- 

— Si  apre  una  tenda  di  color  verde,  e al  di  là  di  una  balaustra,  che  ter- 
mina il  quadro  alla  base,  agli  sguardi  dei  fedeli  appare  una  celeste  vi- 

sione. Fra  S.  Sisto  inginocchiato  sulle  nubi  a dritta,  con  la  tiara  ai  piedi, 
e vestito  degli  abiti  pontificali  di  stoffa  d’  oro  e di  porpora,  e S.  Bar- 
bara inginocchiata  a sinistra  con  le  mani  incrociate  al  petto,  Maria  col 
divin  Figlio  fra  le  braccia,  cammina  maestosa,  toccando  appena  coi  piedi 
le  nubi.  Dire  1’  angelica  espressione  del  volto  della  Vergine,  e la  seve- 
rità di  quello  del  Bambino,  dalla  chioma  scomposta  e rabbuffata,  è im- 
possibile. Una  gloria  immensa  composta  d’  infinite  teste  d’  angelo,  che 
nuotano  in  un  mare  di  luce,  che  da  un  color  d’  oro  va  degradando  in 
una  tinta  turchiniccia,  circonda  la  Regina  del  Cielo.  Questa  scena,  che 
si  svolge  in  una  regione  così  lontana  dalla  terra,  sembra  ricongiungersi 
alla  turba  dei  fedeli,  che  si  suppone  al  disotto  del  quadro,  poiché  S. 
Barbara  ad  essi  volge  lo  sguardo,  e S.  Sisto  sembra  col  gesto  racco- 
mandarli a Maria.  Appoggiati  con  le  braccia  alla  balaustrata,  si  vedono 
anche  due  angeli,  dei  quali  uno  guarda  allo  spettatore  e 1'  altro  al  cielo. 
Questo  quadro,  dipinto  su  tela,  è ponosciuto  anche  sotto  il  nome  di 
Madonna  di  Dresda,  perchè  è conservato  nel  Museo  di  quella  città. 

LXXVII.  — Madonna  dal  Pesce-  — Dimensioni:  m.2,i4X  *>6i. 

— Maria,  modello  d’  amabilità  e di  maestà,  sta  assisa  sopra  un  trono, 
dal  quale  volge  gli  sguardi,  pieni  ad  un  tempo  di  nobiltà  e di  dolcezza, 
verso  il  giovane  supplicante  Tobia,  che  ha  un  pesce  in  mano  e che  le 
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viene  presentato  dall’  Arcangelo  Raffaele*  Il  Bambino  Gesù,  seduto  sulle 
ginocchia  della  madre,  si  china  amorevolmente  verso  il  giovane  Tobia  e 
stende  verso  di  lui  la  mano,  come  in  atto  di  benedirlo-  A dritta  del 
quadro  vedesi  la  figura  maschia  e severa  di  S.  Gerolamo,  con  il  leone 
ai  piedi,  ed  un  grosso  volume  in  mano,  sul  quale  il  Bambino  appoggia 
il  braccio  sinistro.  Il  fondo  del  quadro  è formato  da  una  gran  tenda,  che 
da  un  lato  lascia  vedere  un  po’  di  cielo.  Questa  pittura  fu  trasportata 
dalla  tavola  su  tela.  È al  Museo  di  Madrid. 

LXXVII1.  — Lo  Spasimo  di  Sicilia.  — Dimensioni:  m.  3,22  X 
2,33.  — È così  detto  perchè  prima  del  suo  trasporto  in  Spagna  si  tro- 
vava nella  Chiesa  di  S.  Maria  dello  Spasimo  a Palermo.  E conosciuto 
anche  sotto  il  titolo  del  Portar  della  croce  o di  Viaggio  al  Calva- 
rio. Il  centro  della  composizione  è occupato  dal  Cristo  che,  invano  aju- 
tato  dal  Cireneo,  cade  sotto  il  peso  della  croce,  volgendo  la  faccia  e lo 
sguardo  alla  sinistra  del  quadro,  ove  è collocata  Maria,  che  oppressa  dal 
dolore  e sostenuta  da  S-  Giovanni  e dalla  Maddalena,  stende  le  braccia 
al  suo  divin  figlio,  mentre  altre  due  donne  prendono  parte  all’  affanno 
della  madre,  l’ una  inginocchiata  più  sul  davanti  sollevando  alquanto  il 
velo  della  Vergine,  l’altra  più  addietro  congiungendo  le  mani.  Dietro  il 
gruppo  delle  donne  vedonsi  il  comandante  della  scorta  ed  altri  uomini  a 
cavallo-  Alla  dritta  del  quadro  sono  due  sgherri,  dei  quali  uno  con  una 
corda  e 1’  altro  con  una  picca  cercano  di  costringere  Gesù  a riprendere 
il  cammino.  Dietro  di  loro  vedesi  un  soldato  a cavallo  che  apre  la  mar- 
cia con  uno  stendardo.  Nel  fondo  è il  Calvario  popolato  da  soldati, 
da  cavalli,  e da  popolo  che  scortano  i due  ladroni  al  patibolo.  Questa 
magnifica  composizione,  gravemente  danneggiata  quando  i Francesi  la 
portarono  dalla  Spagna  a Parigi,  fu  necessità  trasportarla  dalla  tavola 
sopra  tela,  all’  istesso  modo  che  fu  fatto  della  Madonna  dal  Pesce.  In 
forza  dei  trattati  del  1815,  quei  capolavori  nel  1821  tornarono  al 
Museo  di  Madrid. 

LXXIX*  — La  piccola  S*  Famiglia  del  louvre.  — Dimensioni:  1 

m'  °i  37  X °>  29.  — Maria  sta  seduta  presso  la  culla  del  Bambino,  il 
quale,  in  piedi  su  questa,  allunga  le  sue  braccia,  passandole  al  disopra 
delle  ginocchia  della  Madre,  per  accarezzare  le  gote  del  piccolo  S.  Gio- 
vanni, che  sta  inginocchialo  in  adorazione  dall’  altro  lato  della  Vergi 
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ne,  sostenuto  dalla  mano  dritta  di  S.  Elisabetta,  pure  inginocchiata.  Un 
ricco  paesaggio,  con  ruine  coperte  d’  arbusti  e di  piante  nel  mezzo,  forma 
il  fondo  del  quadro.  Si  ritiene  che  il  disegno  sia  di  Raffaello,  ma  1’  e- 
secuzione  su  tavola  sia  di  Giulio  Romano,  al  quale  fanno  pensare  il  colo- 
rito potente  e la  natura  del  paesaggio. 

1517  - LXXX.  — Madonna  detta  la  Perla.  — Dimensioni  : m. 

1518  c , 1,46  X J*  *6*  — E così  chiamata,  perchè  Filippo  IV  re  di  Spagna, 

al  primo  vederla,  dopo  1’  acquisto  fattone  per  suo  conto  in  Inghilterra, 
avrebbe  esclamato  : ecco  la  mia  perla  ! — La  Vergine  ha  sollevato  il 
Bambino  dalla  culla  presso  la  quale  è assisa,  e della  mano  dritta  lo  sostie- 
ne sulle  sue  ginocchia,  volgendo  alquanto  la  testa  verso  il  piccolo  S. 
Giovanni,  che  rivestito  di  una  pelle  d’  agnello  presenta  alcuni  frutti  a 
Gesù.  Questi  stende  le  braccia  per  prenderli.  A dritta  della  Vergine  che 
contempla  il  grazioso  movimento  dei  putti,  è inginocchiata  S.  Elisabetta, 
formando  con  essa  un  gruppo  bene  intrecciato,  perchè  mentre  Maria  si 
appoggia  col  gomito  destro  su  S.  Elisabetta,  questa  col  braccio  sinistro 
circonda  le  spalle  della  Vergine.  La  composizione  ha  per  fondo  un 
paesaggio,  nel  quale  presso  una  mina  vedesi  S.  Giuseppe.  Il  colorito  fa 
credere  che  la  pittura  sia  di  Giulio  Romano.  Però  il  disegno  è di  Raf- 
faello, che  forse  all’  ultimo  fece  anche  qualche  ritocco.  Questa  tavola  è 
al  Museo  Reale  di  Madrid 

.518  LXXXI.  — S.  Famiglia  di  Francesco  I.  — Dimensioni  : m.  2, 08 

X 1,38.  — Questo  quadro,  che  porta  scritta  la  data  1518,  è così  chia- 
mato, perchè  Raffaello  lo  mandava,  secondo  il  Vasari,  a quel  Re  di 
Francia.  È conosciuto  anche  col  nome  di  Grande  S.  Famiglia  del 
Louvre.  Il  Bambino  Gesù  in  piedi  sulla  sua  culla,  si  slancia  verso 
Maria,  la  quale  s’  inclina  per  prenderlo  fra  le  braccia.  S.  Elisabetta  è 
inginocchiata  alla  sinistra  del  quadro  e quasi  di  fronte  alla  Vergine, 
ed  è nell’  atto  di  congiungere  le  mani  del  piccolo  S.  Giovanni,  an- 
ch’  esso  in  ginocchio,  come  per  invitarlo  all’  adorazione.  Dalla  porta 
dietro  S.  Elisabetta  entra  un  angelo,  che  protendendosi  in  avanti, 
sparge  a due  mani  fiori  sopra  il  Bambino.  Nel  fondo  formato  da  un 
muro  di  camera  e da  una  tenda  verde,  fra  le  due  teste  di  Maria  e 
d’  Elisabetta  vedesi  altro  angelo  con  le  mani  incrociate  sul  petto.  A 
dritta  S.  Giuseppe  in  piedi,  col  gomito  sinistro  appoggiato  ad  un  pi- 
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lastro  e la  fronte  appoggiata  alla  mano  sinistra,  sta  in  attitudine  con- 

templativa.  Vasari  afferma  che  questo  quadro  fu  quasi  per  intero  ese- 

guito da  Giulio  Romano  sopra  disegno  di  Raffaello.  Però  in  parecchie 
parti  del  quadro,  e specialmente  nelle  teste  della  Vergine  e di  S. 

Giuseppe,  è evidente  la  mano  del  maestro.  Questo  dipinto,  trasportato 
dalla  tavola  su  tela,  è al  Museo  del  Louvre. 

LXXXII.  — L’  Arazzo  dell’  Incoronazione  della  Vergine.  — Il  1518 
cartone  ne  fu  eseguito  da  Raffaello  per  1’  altare  della  Cappella  Sisti' 
na*  La  composizione  in  figure  più  grandi  del  vero  si  raggruppa  tutta 
intorno  ad  un  trono  elevato  di  alcuni  gradini,  a forma  di  nicchia,  del 

quale  due  angeli  che  sono  ai  lati  sollevano  la  tenda.  Egualmente  ai 

due  lati,  ma  più  in  basso,  sono  collocati  S.  Gerolamo  in  atto  d’  ado- 
razione, col  leone  ai  piedi,  e S.  Giovanni  Battista  che  del  gesto  mostra 
Cristo,  il  quale  assiso  sul  trono  tiene  sospesa  una  corona  sul  capo  della 
Madre,  che  seduta  al  suo  fianco  congiunge  le  mani  adorando.  Sopra  il  tro- 
no, in  una  gloria  circondata  da  quattro  angeli,  vedesi  la  figura  dell’  E- 
terno  Padre  in  atto  di  benedire,  e più  in  alto  vola  in  mezzo  a raggi 
d’  oro  la  colomba,  simbolo  dello  Spirito  Santo.  Così  tutta  la  Trinità 
Divina  concorre  nell’  Incoronazione  di  Maria.  Davanti  ai  gradini  del 
trono  sono  due  piccoli  angeli,  che  leggendo  in  una  pergamena,  canta- 
no : Gloria  in  aexcelsis.  Questa  tapezzeria  è andata  perduta. 

LXXXIII.  — L'Afffresco  dell’Adorazione  dei  Pastori.  — È uno  1517 
dei  quattro  dipinti  nella  volta  della  13.  arcata  delle  Loggie  Vaticane.  15*9 

Rappresenta  la  Vergine  inginocchiata  presso  Gesù,  cui  dalla  sinistra 
si  avvicinano  due  pastori,  dei  quali  uno  porta  un  montone.  Dall’  al- 
tro lato  è un  pastore  inginocchiato,  che  S.  Giuseppe  invita  ad  avvi- 
cinarsi al  Bambino.  Due  angeli  che  volano,  gettano  fiori.  — Dei  52  af- 
freschi delle  Loggie,  si  sa  che  Raffaello  eseguì  leggeri  schizzi  alla 
seppia,  lasciandone  1’  esecuzione  ai  suoi  scolari  sotto  la  direzione  di 
Giulio  Romano.  Fra  questi  il  Vasari,  il  Titti  ed  il  Taja  accenna- 
no al  Penni,  a Pellegrino  da  Modena,  Bartolomeo  di  Bagnacavallo, 

Vincenzo  da  S.  Geminiano,  Polidoro  da  Caravaggio,  Perino  del  Vaga, 
Gaudenzio  Ferrari,  Raffaello  dal  Colle,  senza  però  determinare  a quale 
pittore  ciascun  quadro  sia  dovuto.  Tanto  in  questo,  quanto  nel  se- 
guente affresco,  la  pittura  accenna  ad  una  mano  poco  esercitata- 
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5*7  • LXXXIV.  — L’  Affresco  dell’Adorazione  dei  Magi.  — È an- 

5*9  c'  eh’  esso  nella  13.  arcata  delle  Loggie,  e gli  sono  applicabili  le  noti- 
zie generali  date  sul  precedente.  Nel  mezzo  è assisa  la  Vergine  col 
Bambino  sulle  ginocchia-  Due  dei  re  con  il  loro  seguito  sono  ingi- 
nocchiati più  addietro,  mentre  da  vicino  il  più  vecchio  dei  re  si 
prostra  come  per  baciare  il  piede  del  Bambino,  eh’  egli  ha  preso  in 
mano.  A sinistra  S-  Giuseppe  guarda  in  una  scatola  che  i Magi  hanno 
presentato  in  dono. 

5*9  c-  LXXXV.  — L’  Arazzo  dell’  Adorazione  dei  pastori.  — Fa 
parte,  insieme  agli  altri  due  dei  quali  si  parla  subito  dopo,  dei  dodici 
Arazzi,  che  nell’  occasione  della  santificazione  di  S.  Francesco  di  Paola 
sollecitata  da  Francesco  I ed  avvenuta  nel  1519,  il  re  di  Francia  pro- 
metteva a Leone  X per  la  Chiesa  di  S.  Pietro.  Francesco  I ne  commet- 
teva i cartoni  a Raffaello  : mq  gli  arazzi  non  furono  eseguiti  e spediti  a 
Roma  che  sotto  il  Pontificato  di  Adriano  IV  successore  di  Leone.  Sembra 
che  Raffaello  ne  facesse  i primi  schizzi,  sui  quali  poi,  dopo  la  sua  morte, 
Giulio  Romano  e gli  altri  allievi  avrebbero  eseguiti  i cartoni-  Quello  di 
cui  si  parla  rappresenta  la  stalla,  nel  fondo  della  quale  vedonsi  il  bue  e 

1’  asino,  e più  avanti  la  Vergine,  che  s’  inclina  per  accarezzare  Gesù  ada- 

\ 

giato  nella  mangiatoia.  Sull’  ingresso  S.  Giuseppe  mostra  il  Bambino  a 
quattro  pastori  che  vengono  da  sinistra,  dei  quali  uno  ginocchioni  pre- 
senta delle  ova,  ed  un  altro  suona  la  cornamusa,  mentre  dalla  dritta  ne 
giungono  altri  due  con  un  agnello  ed  un  cane  con  grande  collare.  In 
alto  vedonsi  otto  angeli  che  cantano  divisi  in  due  cori,  collocati  ai  lati 
del  quadro.  In  questo  arazzo  scorgesi  chiaramente  la  maniera  di  Giulio 
Romano. 

5*9  c'  LXXXVL  — L’  Arazzo  dell’  Adorazione  dei  Magi.  — La  Ver- 

gine seduta  avanti  una  capanna,  tiene  sulle  sue  ginocchia  assiso  il  Bam- 
bino, che  riceve  gli  omaggi  dei  re,  ed  ha  già  preso  in  mano  il  vaso 
d’oro,  che  il  più  vecchio  in  ginocchio  gli  ha  presentato.  Alla  dritta  di 
questo  sta  inginocchiato  altro  re,  che  scopre  un  vaso  che  offre  a Gesù, 
mentre  più  addietro  il  più  giovane  dei  re,  cerca  di  spingersi  avanti  per 
inginocchiarsi  anch’  esso.  Ai  lati  del  gruppo  principale  ed  in  lontananza 
è il  seguito  dei  Magi  con  cavalli,  camelli  ed  elefanti  ricoperti  di  gual- 
drappe all’  orientale.  S.  Giuseppe  in  piedi  dietro  la  Vergine  guarda  con 
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ammirazione.  Sopra  la  capanna  brilla  una  stella.  Anche  questo  arazzo 
rivela  la  maniera  di  Giulio  Romano. 

LXXXVII.  — L’  Arazzo  della  Presentazione  al  Tempio.  — 
La  cerimonia  ha  luogo  sotto  il  peristilio  del  Tempio,  nel  quale  il  Gran 
Sacerdote  Simeone  assistito  da  un  levita  riceve  dalle  mani  di  Maria  il 
Bambino  eh’  essa  gli  presenta,  seguita  da  S.  Giuseppe.  A dritta  vedonsi 
tre  femmine,  una  delle  quali  ha  in  mano  un  paniere  con  piccioni.  Il 
Passavant  nota  in  questa  composizione  una  certa  rilassatezza,  e crede  di 
poter  attribuire  al  Penni  il  disegno  che  se  ne  conserva  alla  Galleria  di 
Oxford.  Tanto  di  questo  Arazzo  quanto  dell’  Adorazione  dei  Magi,  è da 
ripetere  ciò  che  è stato  detto  per  quello  dell’  Adorazione  dei  Pastori. 
Tutti  tre  gli  arazzi  insieme  ad  altri  si  conservano  al  Vaticano* 

LXXXVIII.  — - La  Visitazione.  — Dimensioni  : m.  2 ^ 1 .45-  — 
La  data  di  questo  quadro  può  desumersi  da  un  atto  del  Consiglio  di 
Aquila,  nella  cui  chiesa  di  S.  Silvestro  era  collocato.  Maria  e S.  Elisa- 
betta  sono  nell’  atto  d’  incontrarsi,  quella  venendo  dalla  dritta  e questa 
dalla  sinistra.  La  madre  del  Battista  stringe  la  mano  a Maria,  che  con  un 
pudico  imbarazzo  e con  movimento  naturalissimo  appoggia  la  sinistra  sul 
ventre.  In  alto  vedesi  Dio  Padre  che  benedice,  e nel  paesaggio  il  batte- 
simo di  Gesù,  allusione  forse  al  nome  di  Gian  Battista  Branconio  com- 
mittente del  quadro.  11  Passavant  crede  che  questo  lavoro  sia  di  Raffaello 
nella  più  parte  e specialmente  nella  testa  di  S.  Elisabetta.  Il  Cavalca- 
sene ritiene  che  la  composizione  sia  di  Raffaello,  ma  l’ esecuzione  degli 
scolari,  inclinando  ad  attribuire  la  S.  Elisabetta  a Giulio  Romano  e la 
Vergine  al  Penni.  Il  quadro  dipinto  su  tavola  e trasportato  su  tela  si 
conserva  nel  Museo  di  Madrid. 

LXXXIX.  — Il  Riposo  in  Egitto.  — Dimensioni:  m.  1,57  X 
1,  16.  — Maria  è fra  inginocchiata  e seduta  ed  è veduta  quasi  di  pro- 
filo. Essa  s’  inclina  per  avvicinare  Gesù,  che  tiene  fra  le  braccia,  al  pic- 
colo Giovanni,  che  gli  presenta  dei  frutti  nella  sua  pelle  di  montone.  Da 
sinistra  si  avvicina  S-  Giuseppe,  che  in  una  mano  tiene  la  briglia  del- 
1’  asino  e coll’  altra  accarezza  il  Battista.  Per  fondo  un  paesaggio  al  mo- 
mento del  tramonto.  — Secondo  il  Passavant  la  composizione  è di  Raf- 
faello, e 1’  esecuzione  d’  uno  dei  suoi  migliori  allievi,  che  però  non  avrebbe 
lavorato  sotto  gli  occhi  del  Maestro.  Secondo  Cavalcasene,  Giulio  Romano 
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ed  il  Penni  l'avrebbero  eseguito  sopra  schizzo  di  Raffaello  dopo  la  sua  morte. 
Questa  tavola  fu  proprietà  di  S.  Carlo  Borromeo,  cui  sarebbe  stata  do- 
nata, secondo  una  supposizione  del  Passavant,  da  Guidobaldo  II  Duca 
d’  Urbino.  Il  quadro  è alla  Galleria  di  Belvedere  a Vienna. 

LXXXX.  — Madonna  del  passeggio.  — È un  quadro  di  figure 
intere  a mezza  grandezza.  La  Vergine  in  piedi  tiene  egualmente  in  piedi 
con  la  mano  sinistra  avanti  di  se  il  Bambino  Gesù  e con  1’  altra  acca- 
rezza il  piccolo  Giovanni,  che  si  avvicina  con  la  sua  crocetta  per  abbrac- 
ciarlo. Nel  fondo,  formato  da  un  paesaggio,  vedesi  Giuseppe,  che  sembra 
cercarli  dietro  un  bosco.  Esistono  parecchi  quadri  di  questa  composi- 
zione, senza  che  il  Passavant  possa  dire  quale  sia  1’  originale.  Un  esem- 
plare che  è alla  Galleria  Bridgewater,  è attribuito  al  Penni.  Secondo  il 
Cavalcasene  questa  composizione  è inferiore  al  Riposo  in  Egitto. 

LXXXXI.  — La  Vergine  che  dà  fiori  a Gesù.  — La  Vergine 
di  grandezza  quasi  al  vero,  veduta  fino  al  ginocchio,  ha  nella  mano  si- 
nistra abbandonata  lungo  il  corpo  un  libro  semiaperto,  e con  la  destra 
presenta  dei  fiori  al  Bambino  ch’éssa  tiene  in  grembo,  volgendo  l’occhio 
verso  lo  spettatore.  Anche  di  questa  composizione  esistono  più  copie. 
Uua,  attribuita  a Giulio  Romano,  è alla  Tribuna  degli  Uffici. 

LXXXXII.  — Madonna  dalle  rujne.  — Dimensioni  : m.  1,09 
X o,  76.  — Maria  in  piedi,  con  le  ginocchia  leggermente  piegate,  sta 
alquanto  inclinata  per  sostenere  con  la  mano  sinistra  il  Bambino  Gesù, 
che  sta  assiso  sopra  un  pezzo  di  antico  cornigione.  Il  fanciullo  si  appoggia 
con  la  destra  al  cornigione  e con  la  sinistra  indica  alla  Madre  la  croce, 
che  il  piccolo  Giovanni  inginocchiato  tiene  a lui  dinnanzi.  Alla  vista 
della  croce  Maria  solleva  la  destra,  con  atto  di  mesta  sorpresa.  Nel  fon- 
do fra  le  ruine  vedesi  S.  Giuseppe,  che  cammina  facendosi  lume  con 
una  torcia.  Questa  tavola  di  figure  a due  terzi  dal  vero,  eseguita  forse 
sopra  schizzo  di  Raffaello,  è attribuita  a Giulio  Romano  e si  trova 
nella  Collezione  Bankes  a Hingston  Lacy. 

LXXXXIII.  — Madonna  sotto  la  quercia.  — Dimensioni:  m. 
I,  43  X 1»  il*  — La  Vergine,  assisa  sotto  una  quercia,  si  tiene  sulle 
ginocchia  il  Bambino,  che  si  slancia  in  avanti  per  abbracciare  il  piccolo 
S.  Giovanni  in  piedi  presso  di  lui,  nell’  atto  di  presentargli  la  pergamena 
con  la  scritta,  Ecce  Agnus  Dei , ma  rivolge  lo  sguardo  alla  Madre  che 
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lo  contempla  con  amore.  S-  Giuseppe  guarda  la  scena  appoggiato  ad 
un  frammento  di  antico  bassorilievo.  Per  fondo  vedesi  un  paesaggio. 
Quantunque  nel  quadro  siavi  il  nome  di  Raffaello,  il  Mengs  crede  suo 
soltanto  il  disegno,  e l’esecuzione  di  uno  dei  suoi  scolari,  che  Passavant 
e Cavalcaselle  propèndono  a credere  sia  il  Penni.  La  tavola  è al  Museo 
di  Madrid. 

LXXXX1V.  — Madonna  dalla  Rosa.  — La  Vergine  è assisa  e 
si  tiene  sulle  ginocchia  il  Bambino,  inclinando  dolcemente  la  testa  verso  il 
piccolo  Giovanni,  per  osservare  con  espressione  di  mestizia  le  parole,  Ecce 
Agnus  Dà,  scritte  sul  rotolo  di  pergamena,  che  il  Battista  spiega  dinanzi 
a Gesù,  il  quale  stende  le  sue  piccole  mani  per  prenderla.  Anche  Giu- 
seppe sta  pensieroso  e volge  lo  sguardo  alla  pergamena.  Le  figure  sono 
grandi  al  vero.  Al  basso  della  composizione,  nell’occasione  di  un  restauro, 
fu  aggiunta  una  rosa,  che  dà  il  nome  al  quadro.  Il  Passavant  crede  che 
questo  dipinto  sia  di  Raffaello.  Anche  il  Cavalcaselle  vi  riconosce  il  pen- 
siero e la  composizione  di  Raffaello,  ma  ne  attribuisce  l’esecuzione  a Giulio 
Romano.  Il  quadro  di  figure  fino  al  ginocchio,  già  dipinto  su  legno,  e 
poi  trasportato  su  tela,  è al  Museo  di  Madrid. 

LXXXX V . — L’  Incoronazione  della  Vergine  del  Monastero  ? 
di  M.  Luce.  — Dimensioni:  m.  3,  19  2,  23.  — Questa  vasta  com- 
posizione è divisa  da  un  denso  strato  di  nubi,  in  due  parti.  Nella  parte 

superiore  la  Vergine,  in  atteggiamento  d’  adorazione,  è assisa  presso  il  suo 
Divin  Figlio  che  l’incorona.  Sopra  questo  gruppo  si  libra  lo  Spirito  Santo, 
mentre  ai  due  lati  due  piccoli  angeli  sono  in  adorazione  ed  altri  due 
più  grandi  gettano  fiori.  Al  disotto  delle  nubi  è il  gruppo  degli  apostoli, 
che  in  vario  atteggiamento  esprimono  la  meraviglia,  nel  vedere  che  il 
corpo  della  Vergine  non  è più  nella  tomba,  e che  invece  in  questa  sono 
nati  dei  fiori-  Di  questo  dipinto  Raffaello  aveva  preso  impegno  con  le  ,5°5 
Monache  di  M.  Lu  e fino  dal  1505  : e quantunque  rinnovasse  la  pro- 
messa nel  1516,  pure  alla  sua  morte  lo  lasciò  appena  contornato  sulla  l$l6 

tavola.  In  seguito  Giulio  Romano  ne  compì  la  parte  superiore,  ed  il  1520 

Penni  la  parte  più  bassa.  Ma  ciò  avvenne  molto  tardi,  perchè  il  dipinto 
non  si  potè  collocare  sull’altare  che  nel  1525.  11  quadro  è alla  Galleria  l525 
del  Vaticano. 


